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puasów, najbardziej charakterystyczną cechą tańca jest jednostajny, pulsujący rytm 


Rytuał i magia tańca 


Ruch jest podstawową cechą świata, zarówno nieożywionego, jak i świata 
istot żywych. Galaktyki pokonujące bezkresne przestrzenie wszechświata, 
układy planetarne, cząsteczki gazów, elektrony mknące po orbitach wokół 
atomowych jąder, przypływy i odpływy morza, bicie serca, oddychanie, 
krążenie krwi, chód, bieg, praca — wszystkie te zjawiska związane są z ru- 
chem. Nieodzownym atrybutem ruchu jest rytm, gdyż wszystkie zjawiska 
fizyczne przebiegają w czasie i przestrzeni, a rytm porządkuje je w okresy 
o pewnej regularności. Ruch i rytm są istotą tańca, tej przypuszczalnie naj- 
starszej ze sztuk, która służyła człowiekowi do opisywania 
otaczającego go Świata i wyrażania uczuć na długo, zanim 


nauczył się mówić. 


ka. Już w świecie zwierzęcym dostrzega- 

my jego zalążki. Zwierzęta ruchem prze- 
kazują informacje i emocje, na przykład pszczo- 
ły, poszukując nektaru, tanecznymi ruchami 
wskazują swoim towarzyszkom kierunek lotu. 
W tańcach zwierząt można wyróżnić abstrak- 
cyjne kształty i formacje taneczne (koło, linia). 
Człowiek, który korzeniami tkwi w świecie 
zwierzęcym, przejął od zwierząt formy ruchowe 
i rozwinął je, tak by mogły 
służyć do wyrażania jego 
niezwykle skomplikowa- 
nych stanów emocjonalnych 
i duchowych. 

Ruch towarzyszy każdej 
istocie ludzkiej od pierw- 
szych chwil istnienia. Już 
w łonie matki dziecko wyko- 
nuje obroty, kurczy się i pro- 
stuje. Po przyjściu na świat 
ruch staje się dla dziecka jed- 
nym z głównych elementów 
zabawy. W nim rozładowuje 
nadmiar energii, uwalnia się 
od napięć psychicznych 
oraz, wypróbowując różne 
kombinacje ruchowe, przy- 
gotowuje się do zadań cze- 
kających je w dorosłym ży- 
ciu. Również dla dorosłych 
jest on sposobem rozłado- 


T aniec nie jest wyłącznie domeną człowie- 


organizmu, jednak rola tań- 
ca jest związana przede 
wszystkim z rozwojem du- 
chowym człowieka. 


Najstarszy język świata 
Taniec jest przypuszcza|- 


nie najstarszą ze sztuk. Był 
poprzednikiem myślenia 


wywania stresów. 

Wiele ruchów o charakte- 
rze tanecznym wynika z funk- 
cji biologicznych ludzkiego 


fr Wstarożytnym Egipcie taniec był jedną 
z form czci oddawanej bogom. Mógł przy- 
bierać charakter pantomimiczny, a nawet 
akrobatyczny 


cy 


Ruch w tańcu nie służy tutaj żadnym celom 
użytkowym, co odróżnia go od czynności rucho- 
wych związanych z pracą. Tym można wytłuma- 
czyć fakt, że nawet po ciężkiej pracy ludzie ma- 
ją ochotę tańczyć. Inną wyjątkową właściwością 
tańca jest to, że tancerz występuje jednocześnie 
jako twórca i instrument — wyraża wewnętrzne 
przeżycia bezpośrednio poprzez własne ciało, łą- 
cząc elementy duchowe i fizyczne w harmonijną 
całość. Od zarania dziejów taniec był więc dla 
człowieka źródłem radości i satysfakcji. 


Rola tańca w magii i religii 


Człowiek zawsze odczuwał potrzebę wyjaś- 
niania zjawisk zachodzących w otaczającym go 


f Fascynującym zjawiskiem jest majestatyczny, godowy taniec 
ptaków, zrozumiały jedynie dla przedstawicieli określonego gatunku 


symbolami słowny- 
mi i stał się środ- 
kiem ekspresji zdol- 
nym wyrażać zło- 
żone treści w spo- 
sób kompleksowy 
i bezpośredni. Bar- 
dzo wcześnie w hi- 
storii ludzkości osią- 
gnął swe wyżyny. 
Uczony niemiecki 
Curt Sachs twier- 
dzi nawet, że od 
epoki kamiennej 
człowiek nie stwo- 
rzył zasadniczo no- 
wych form i treści 
w sztuce tańca, a pro- 
ces jej kształtowania 
został zakończony 
już w prehistorii. 


świecie. Jeśli nie potrafił znaleźć wyjaśnień ra- 
cjonalnych, odwoływał się do mitów i magii. 
Wierzył, że przez odpowiednie słowa i działa- 
nia, mimo iż nie związane z danym zjawiskiem, 
można wywierać nań fizyczny wpływ. W prak- 
tykach magicznych taniec odgrywał niepośle- 
dnią rolę z racji swojej niezwykłej siły oddzia- 
ływania. W kulturze łowieckiej okresu paleoli- 
tu zabiegi magiczne pomagały ówczesnemu 
człowiekowi złagodzić głębokie konflikty, jakie 
w nim wywoływała konieczność zabijania 
zwierząt, które uważał za istoty równe sobie. 
Przywdziewanie zwierzęcych masek, przebie- 
ranie się w skóry i wykonywanie specjalnych 
tańców pozwalało mu na utożsamianie się ze 
zwierzętami i pozyskiwanie ich przychylności 
Sceny przedstawiające takie rytuały odnalezio- 
no w jaskiniach Les Trois-Freres i Altamirze 
w północnej Hiszpanii oraz w Teyat w Dordo- 
gne. Z czasem człowiek zaczął zajmować się 
hodowlą bydła, a następnie odkrył, początkowo 


f WIX w. dokonano w Japonii reformy muzyki, w tym towarzyszącej tańcom, odrzucając 
wpływy chińskie i koreańskie. Za rdzennie japońskie uchodzą tradycyjne pantomimy w tań- 


cach bugaku, zachowane do dziś 


prymitywne, techniki uprawy roli. Te zmiany 
znalazły swoje odbicie w nowej symbolice 
i w nowym stylu tańczenia. Można je prześle- 
dzić na podstawie neolitycznych malowideł 
w jaskiniach na terenie południowo-zachodniej 
Francji i południowej Hiszpanii. 

Z zabiegami magicznymi są związane trans 
i ekstaza. Trans można osiągnąć w różnoraki 
sposób, m.in. po zażyciu narkotyków lub w wy- 
niku długotrwałego postu. Jednak głównym 
sposobem przekraczania bram percepcji jest ta- 
niec. Wyczerpanie fizyczne, zaburzenia zmysłu 
równowagi, niedotlenienie, które są efektem 
tańca, wpływają na stan mózgu wykonawcy 
i prowadzą do oszołomienia oraz autohipnozy. 
Tancerz potrafił wówczas łączyć się z duchami 
i istotami z innego Świata. Podczas zabiegów 
magicznych mógł przywoływać i odwoływać 
duchy oraz odtwarzać ich ruchy. Wykorzysty- 
wał tę umiejętność m.in. po to, by uzdrawiać 
chorych i wypędzać złe duchy. We wszystkich 
wierzeniach religijnych bardzo ważne miejsce 
zajmuje rytuał składania ofiary. Jest on wysoce 
sformalizowany, a taniec zostaje weń włączony 
i w odczuciu uczestników 
potęguje jego efekt. Jed- 
nocześnie ważną rolę 
w tańcu rytualnym od- 
grywa element drama- 
tyczny. Ułatwia przeka- 
zywanie uczestnikom ce- 
remonii wiedzy o bo- 
gach, bohaterach i de- 
monach. Początkowo 
taniec był jedynym ele- 
mentem tych rytuałów, 
jednakże z biegiem 
czasu, w miarę jak li- 
bretta stawały się coraz 
bardziej skomplikowa- 
ne, zaistniała potrzeba 
wprowadzenia panto- 
mimy i słowa. Tak po- 
wstał rytualny dramat ta- 


ten przebiegał podobnie na całym świecie. 
W Chinach pantomimiczne tańce, związane 
z rytuałami płodnościowymi i kultem przod- 
ków, dały początek specyficznej formie teatru 
chińskiego, w której taniec, śpiew, akrobatyka, 
pantomima i muzyka stanowią całość. W Japo- 
nii natomiast starożytne tańce religijne sinto — 
kagura, których celem było nawiązanie kontak- 
tu z bogami i przynoszenie ulgi duszom zmar- 
łych, stały się źródłem dla gagaku (dworska 
muzyka i taniec), no oraz kabuki (teatr popular- 
ny). Również w starożytnej Grecji taniec od- 
grywał ważną rolę w kulcie przodków, a także 
w obrzędach ku czci Dionizosa, boga wina, 
płodności i wegetacji. Łączyły się one z proce- 
sjami o charakterze orgiastycznym, w których 
część orszaku tworzyły tańczące menady. 
Z tych obrzędów wywodzi się grecka tragedia. 


Taniec w tradycji chrześcijańskiej 
W okresie wczesnego chrześcijaństwa, za- 


nim Kościół rozwinął własne obrzędy, przejął 
rytuały z tradycji grecko-rzymskiej i żydow- 


f Taniec zajmuje ważne miejsce w kulturze Indii. Wszystkie gesty i ruchy tancerek mają zna- 
czenie symboliczne, przekazywane z pokolenia na pokolenie przez wtajemniczonych mistrzów 


skiej, a wraz z nimi ich elementy taneczne. Na- 
wet w czasie, gdy Kościół zaczął przejawiać 
tendencje do eliminowania obrzędów wywo- 
dzących się z pogaństwa, taniec jeszcze przez 
jakiś czas funkcjonował. Powoływano się na 
Pismo Święte, które mówiło, że król Dawid 
tańczył przed Arką Przymierza. Argument ten 
miał przemawiać za włączeniem tańca do nabo- 
żeństw kościelnych. Także na cmentarzach wy- 
konywano tańce ku czci męczenników. W wie- 
lu krajach nastąpił proces asymilacji miejsco- 
wych rytuałów tanecznych pogańskiego pocho- 
dzenia. To właśnie spotkało się z niezadowole- 
niem Kościoła i zapoczątkowało w IV wieku 
proces usuwania elementów tańca z liturgii. 
Jednakże nawet dziś można dostrzec wiele ele- 
mentów tanecznych w obrzędach Kościoła 
rzymskokatolickiego, greckiego Kościoła orto- 
doksyjnego oraz w chrześcijańskim Kościele 


neczny. W późniejszym ft Taniec ludowy rozwijał się niezależnie od modnych tańców oficjal- _ koptyjskim w Abisynii. 
czasie dał on początek nych, lansowanych przez dwór i arystokrację. Dzisiaj, wraz z unifika- W niektórych regionach Hiszpanii wykonu- 
powstaniu teatru. Proces  cją kultury, kultywuje się go najczęściej w zespołach ludowych je się tańce liturgiczne z okazji świąt kościel- 


nych, a w prowincjach baskijskich tańce ku 
czci Matki Boskiej. 

Szczególnym zjawiskiem o podłożu reli- 
gijnym były epidemie taneczne, mające miej- 
sce w średniowiecznej Europie, począwszy od 
XIII wieku. Ich bezpośrednia przyczyna tkwiła 
w tak zwanej chorobie tanecznej o charakterze 
epileptycznym, wywołanej spożywaniem chle- 
ba zatrutego sporyszem. Wierzono, że przez 
udział w tanecznych pielgrzymkach chorzy mo- 
gą doznać ulgi. Często jednak zdarzało się, że 
również krewni i przyjaciele chorych brali 
w tych tańcach udział, powiększając w ten spo- 
sób grono ofiar epidemii tanecznej. Na nie- 
których obszarach Europy (Echtemach w Lu- 
ksemburgu, Charleroi w Belgii) procesje te prze- 
trwały do XX wieku. Innym przykładem po- 
wiązań między liturgią Kościoła a odwiecznie 
uprawianymi praktykami magicznymi są tańce 
nestynarów z obszaru 
bałkańskiego lub tańce 
na ogniu wykonywane 
rokrocznie przez człon- 
ków greckiej sekty ortodo- 
ksyjnej anastenarydów. Rze- 
komo poświęcone świętej Hele- 
nie, są najprawdopodobniej schry- . 
stianizowanym rytuałem dionizyj- 554 
skim. Tańczący trzymają w rękach = 

- 


ikony i stąpają po rozżarzonym og- 
niu bez śladów obrażeń. Można to 
wytłumaczyć osiągnięciem 
przez nich stanu tanecznej 
ekstazy. 

Niezwykle cieka- 
wym fenomenem 
występującym na te- 
renie Hiszpanii, Sar- 
dynii i Prowansji jest ta- 
rantyzm. Jego podstawę stanowi wiara, 
że taniec może leczyć ukąszenia jado- 
witego pająka tarantuli, a także 
zapobiegać innym chorobom 
i zaburzeniom psychicznym. 


© By usankcjonować ist- 
nienie tańca w religiach 
chrześcijańskich, dowodzo- 
no w dawnych wiekach, że 
nawet aniołowie tańczą 
w niebie na chwałę Pana 


f Karnawał od wieków stanowił czas zabawy i ogólnej wesołości, wyrażanych 


przede wszystkim w kolorowych strojach i żywiołowym, spontanicznym tańcu 


Wiele chrześcijańskich sekt 
włączyło taniec do swoich na- 
bożeństw. Są to m.in. shake- 

rzy (Stowarzyszenie Wyz- 

nawców Drugiego Przyj- 
ścia Chrystusa) w Stanach 
Zjednoczonych, baptyści 
na Trynidadzie i na Wys- 
pie Świętego Wincente- 
go oraz chrześcijań- 

skie kościoły ame- 
» rykańskich Indian 

w północno-zacho- 
dniej części USA. In- 
nym ciekawym zjawiskiem był ruch 
mesjanistyczny znany jako Ghost 

Dance Movement, do którego należały 

zachodnie plemiona Indian w USA. Je- 
go członkowie, zapadłszy w stan hipno- 
tyczny, mieli wizje i wierzyli, że spotykają 
się ze zmarłymi członkami rodzin oraz mogą 
odbierać informacje o nadchodzącym 

końcu świata. Była to mieszanka daw- 
nych wierzeń indiańskich i myśli 
chrześcijańskiej. Podobny charak- 


w 


ter ma zrzeszenie Hallelujah Movement, które- 
go członkowie w poszukiwaniu krainy bez zła 
i śmierci wprawiają się w trans przez taniec. 
Działa ono na terenie Brazylii, basenu Amazon- 
ki i obu Gujan, a jego członkami są południowo- 
amerykańscy Indianie. 

Także poza chrześcijaństwem, w innych reli- 
giach monoteistycznych, znajdujemy elementy 
ekstazy tanecznej. W islamie stosują ją mewle- 
wici z Konii (Anatolia) zwani derwiszami tań- 
czącymi. Początki ich rytuału mogą sięgać nawet 
starożytności (Konia była ojczyzną frygijskiego 
Dionizosa). Także chasydzi, grupa żydowska 
z Europy wschodniej, wierzą, że ekstatyczny ta- 
niec wzmacnia oddziaływanie boskiej potęgi. 


Taniec współczesnych 
ludów prymitywnych 


We współczesnym uprzemysłowionym spo- 
łeczeństwie człowiek zatracił bezpośrednią łącz- 
ność z tańcem. Jednak w dalszym ciągu na świe- 
cie żyją ludy, do których taniec przemawia z ca- 
łą swoją pierwotną siłą. Nazywamy je ludami 
prymitywnymi, ponieważ nie zdołały osiągnąć 
takiego poziomu rozwoju materialnego, ekono- 
micznego i technologicznego jak społeczeństwa 
cywilizowane. Zachowały natomiast świeżość 
i spontaniczność, tak ważne w każdej dziedzinie 
sztuki. Ich obrzędów tanecznych nie można trak- 
tować jak wiernych zabytków minionych epok, 
pozwalają one jednak wniknąć w istotę tańca 
w jego początkowych stadiach rozwoju. 

Tańce myśliwskie przetrwały do dziś wśród 
szczepów Pigmejów zamieszkujących środkową 
Afrykę, Nową Zelandię i Filipiny, Papuasów na No- 
wej Gwinei, Hotentotów w południowo-zachodniej 
Afryce, Buszmenów w południowej Afryce, Wed- 
dów na Cejlonie i Eskimosów Karibu. 


© Wśród Indian ze szczepów Arapaho i Hi- 
datsa w Ameryce Północnej istnieją stowa- 
rzyszenia taneczne grupujące mężczyzn 
w tym samym wieku. Członkostwo uzyskuje 
się poprzez nauczenie się określonego tańca. 
Instruktorami są starsi mężczyźni, którzy 
wcześniej przeszli przez ten sam rytuał 


Australijscy aborygeni wykonują m.in. tań- 
ce ekstatyczne mające sprowadzić deszcz, 
a także tworzą wielkie widowiska taneczne 
zwane korrobori, mające podkreślać przyjaźń 
między dwoma plemionami. Tancerze malują 
wtedy ciała w białe pasy, nakładają fantastycz- 
ne maski i odtwarzają dzieje różnych zwierząt. 
W czasie rytuałów inicjacyjnych taniec także 
odgrywa ważną rolę w kulturach totemicznych 
na terenie Australii, Afryki, Ameryki Północnej 
i dorzecza Amazonki. W niektórych szczepach, 
m.in. u Tiwów żyjących w Nigerii lub ludu Ma- 
nus z wysp leżących obok Nowej Gwinei, z tań- 
cem związane są obrzędy pogrzebowe. 

Do niedawna jeszcze także w kulturach 
chłopskich na terenie Europy można było ob- 
serwować żywy kontakt z tańcem. W Serbii, 
Macedonii, na Ukrainie i w Polsce taniec od- 
grywał ważną rolę w wielu obrzędach związa- 


f Formacja koła stwarza u tancerzy poczucie wspólnoty, równości, 
a rytmiczne drobne kroki pozwalają łatwiej wpaść w magiczny trans 


nych ze świętami kościelnymi, zapustami, we- 


ciwstawić. Dlatego większość tań- 


mknięte koło oddzie- 
la grupę od zewnętrz- 
nego świata. Z tych 
powodów wiele tań- 
ców wykorzystują- 
cych formację koła 
nabiera znaczenia 
magicznego i rytual- 
nego. Otwarcie koła 
sprawia, że jeden ze 
skrajnych tancerzy 
zostaje przewodni- 
kiem, a taniec nabie- 
ra charakteru proce- 
syjnego i może wtedy 
symbolizować  pra- 
gnienie dotarcia do 
jakiegoś szczególne- 
go miejsca. Linia na- 
tomiast wyraża inne 
nastawienie tańczą- 
cych, jest mianowicie 
czymś, co należy zwal- 
czyć lub czemu moż- 
na się prze- 


f Taniec inicjacyjny dziewcząt jednego z ple- 
mion zairskich. Do dziś u ludów afrykańskich 
taniec połączony z symboliką wzorów namalo- 
wanych na ciele i rekwizytów stanowi specy- 
ficzną oprawę wielu uroczystości plemiennych 


Rola tańca w kulturze 


Taniec od pradziejów pełnił wielorakie funkcje 
w życiu człowieka. W dawnych kulturach, gdzie 
stopień więzi społecznych był o wiele silniejsz 
jego znaczenie było większe niż w dzisiejszych 
społeczeństwach końca XX wieku. Na prze- 
strzeni dziejów zmieniały się funkcje i formy 
tańca. Jedne odchodziły w cień, by ustąpić miej- 
sca innym. W dzisiejszych czasach taniec został 
głównie sprowadzony do roli widowiska i może 
się wydawać, że utracił magiczną moc. Jednak 
coraz więcej choreografów, sięgając do korzeni 
tańca, stara się zrozumieć i przybliżyć współ- 
czesnemu człowiekowi kultury ludów prymi- 
tywnych. Ta potrzeba poznania źródeł jest coraz 
silniejsza. Jednocześnie, czasem nieświadomi 
w pełni dobroczynnego działania tańca, korzys- 
tamy z niego, tłumnie wypełniając 

dyskoteki i kluby taneczne. 


selami, dożynkami i pogrzebami. Dawne zabie- 
gi magiczne mieszały się w nich z tradycjami 
greckimi i rzymskimi, a na to nakładały się ele- 
menty chrześcijańskie. 


Symbolika formacji tanecznych 


Budowa człowieka określa jego możliwoś- 
ci ruchowe. Podstawowe elementy taneczne 
są powszechne wśród całej ludzkości: skoki, 
obroty, kroki, gesty rąk, ruchy głowy i tuło- 
wia. W tańcu zmienia się funkcja ruchu, gdyż 
zaczyna działać czynnik duchowy i następują- 
ce po sobie elementy ruchowe przybierają 
określoną formę i nabierają wymiaru symbo- 
licznego. Dodatkowym czynnikiem wzboga- 
cającym taniec jest to, że ten sam ruch wyko- 
nywany przez różnych tancerzy zawsze będzie 
wyglądał inaczej. Tancerze z kolei są członka- 
mi konkretnego społeczeństwa i dlatego wyra- 
żają styl taneczny, który dana społeczność wy- 
kreowała. 

Idealną formacją taneczną jest koło. W jego 
centrum stawia się często jakiś symbol, 
na przykład młodą parę, ozdobny słup, 
ogień lub upolowaną zwierzynę. Za- 


ców wojennych wykorzystuje tę 

formację. Formacje, takie jak ko- 

ło, linia czy łańcuch mogą się ze 

sobą łączyć i tworzyć w zasadzie 

nieograniczone kombinacje ta- 

necznych układów. > 4 
Bardzo ważna jest równowaga po- 

między treściami, które taniec wy- 

raża, a formą, w jakiej to czy- 

ni. Jeśli jest zachwiana, pro- 

wadzi to albo do pustego 

formalizmu, albo do 

chaosu. 


fr Balet, czyli taniec klasyczny, jest ro- 
dzajem widowiska, wykonywanego przez 
tancerzy według określonego scenariusza do 
specjalnie napisanej muzyki 


Taniec w wielkich 


kulturach starożytności 


Wraz z przekształceniami w organizacji starożytnych społeczeństw następowała zmiana roli tańca. Nadal silne by- 
ły jego związki z pierwotnymi, magiczno-rytualnymi korzeniami. Kapłani jako przedstawiciele warstw panujących 
w nowo powstałych państwach przejmowali prymitywne obrzędy plemienne, tworząc z nich podstawę uroczystości 


świeckich i religijnych. W rezultacie taniec stał się dziełem sztuki, które podlegało określonym kanonom estetycz- 
nym i wymagało wysokiej techniki. 


aniec w kulturach starożytnych stanowił 
przeważnie element praktyk kultowych 
bądź miał podkreślać potęgę panujące- 


go. Jego formy, obok pewnych cech uniwersal- 
nych, wykazywały znaczne różnice regionalne. 


Rozwój tańca w Indiach i Chinach 
Źródłem wiedzy o kształtowaniu się tańca 


w starożytnych Indiach są głównie staroin- 
dyjskie księgi „Wedy”, napisany w sanskry- 


© Hindusi wierzyli, że bóg Siwa swoim tańcem 
utrzymuje życie we wszechświecie 


twórca tańca — bóg Brahma, nauczył tej sztuki 
innych bogów, a za ich pośrednictwem ludzi. 
Pierwszym tancerzem był bóg Siwa. Inny bóg 
odpowiedzialny za powstanie tańca to Kry- 
szna, który tańcząc z ukochaną żoną Sitą, dał 
początek wielu gestom i ruchom ciała obecnym 
w tańcu hinduskim. Boskie jest również pocho- 
dzenie pierwszych tancerek zwanych apsara 
(co w mitologii hinduskiej oznacza nimfę wod- 
ną), stworzonych po to, by wykonywały szcze- 
gólnie trudne i wymagające wdzięku tańce. 
Ich ziemski odpowiednik stanowiły dewadasi 
(bajadery) — zawodowe tancerki świątynne. 
Tematem tańców świątynnych były wydarze- 
nia z życia bogów. Początkowo rolę akompa- 
niamentu odgrywały recytacje tekstów modli- 
tewnych z „Wed”. 

Za panowania dynastii Guptów (IV-VI w. 
n.e.) na dworach maharadżów i radżów zaczęły 
się pojawiać Świeckie formy tańca jako nie- 
odłączna część dworskich 
R przedstawień tworzonych 
na kanwie dwóch wiel- 
kich epopei: „Mahabha- 
raty” i „Ramajany”. 

Charakterystyczne 
elementy tańca hindu- 
skiego to mudra i kara- 
na. Pierwszy z nich speł- 
niał funkcję jakby słownika 
utrwalonych przez tradycję ruchów 
rąk i palców, którym odpowiadają 
określone przedmioty i pojęcia. Dzię- 
ki niemu treść legend i świę- 
tych hymnów mogła być od- 
twarzana bardzo precy- 
zyjnie. Karana nato- 
miast to poza ciała. 
Wszelkie odchyle- 
nia tancerza od osi 
pionowej miały usta- 
lone znaczenie. Tan- 
cerz musiał w harmo- 
nijny sposób prze- 
chodzić od jednej po- 
zy do następnej przy 


cie traktat o tańcu „Natjaśastra” Bharaty (opi- 
suje podstawy stylu i techniki tańca indyj- 
skiego), a także zabytki archeologiczne od- 
kryte na Półwyspie Indyjskim i Archipelagu 
Malajskim. 

W okresie wedyjskim (ok. 1500—500 p.n.e.) 
taniec stanowił część obrzędów odprawianych 
przez kapłanów — braminów, które miały na ce- 
lu pozyskanie łaski bóstw. Dało to początek 
tańcom świątynnym wykonywanym przez za- 
wodowe tancerki. Według wierzeń hinduskich 


© Osiągnięcie artystycz- 
nego kunsztu przez zawodowe tan- 
cerki świątynne dewadasi wymagało 
wielu lat nauki, a ich sztuka cie- 
szyła się ogólnym szacunkiem 


© W Chinach taniec odgrywał ważną 
rolę w ceremoniale dworskim zarówno 
na dworze cesarza, jak i możnowładców 


zachowaniu idealnej koordynacji pomię- 
dzy poszczególnymi częściami ciała. 
Także mimika miała ścisłe ograniczenia. 

Taniec indyjski osiągnął szczytowy 
punkt rozwoju w I i II wieku n.e. i stan ten 
trwał prawie tysiąc lat aż do najazdu bar- 
barzyńskich ludów z północnego zachodu. 

Informacje dotyczące starożytnej kultury 
chińskiej są, niestety, skąpe i ograniczają się do 
nielicznych zabytków archeologicznych oraz za- 
pisów w starych kronikach. Wynika z nich, że ta- 
niec w Chinach był ściśle związany z filozofią 
chińską — konfucjanizmem. Pełnił funkcję wy- 
chowawczą, budził w ludziach poczucie ładu. 
Poważny i dostojny stał się nieodłącznym ele- 
mentem uroczystości religijnych i świeckich. 

Tańce w Chinach można podzielić na kulto- 
we, dynastyczne i dworskie. Ruch stanowił rów- 
nież bardzo ważny element chińskiego teatru. 
Spośród tańców o znaczeniu magicznym naj- 
powszechniejsze były te związane z kultem 
zmarłych przodków. Kapłanki wykonywa- 
ły także tańce lecznicze. W okresie rozpo- 
wszechnienia w Chinach filozofii Konfu- 
cjusza w obrzędach religijnych dominował 
styl charakteryzujący się związkiem muzyki, 
gestu i tekstu. Wszystkie te elementy były ściśle 
określone i miały wymowę symboliczną. Ruch 
bardzo często nabierał charakteru pantomi- 
micznego. 

Kiedy Chiny były rozbite na drobne państwa 
rządzone przez zwalczające się dynastie, taniec 
stał się jednym z narzędzi sprawowania władzy. 
Poszczególni panujący strzegli tajemnicy obrzędu 
tanecznego, który pozwalał im komunikować się 
z duchami zmarłych przodków. Były to tak zwane 
tańce dynastyczne. Przedstawiciele rodu pąnują- 
cego mieli swoje święte miejsce tańca, swoje role 
taneczne, rekwizyty, a także sztandar symbolizu- 
jący władzę. Tych, którzy posiedli wiedzę o tań- 
cach dynastycznych, lud prowincji musiał uznać 
za władców. Po podboju jednej dynastii przez dru- 
gą zwycięzcy wykonywali taniec wojenny ukazu- 
jący historię zwycięskich zmagań. Tańce dyna- 


styczne służyły ponadto do wypędzania zarazy. 
Widowiska te były pełne przepychu, a kostiumy, 
fantastyczne maski, pochodnie, czyli rekwizyty 
potrzebne do wykonania tańca, stanowiły włas- 
ność panujących. W pierwszej połowie II wieku 
n.e. władza centralna uległa osłabieniu i tańce dy- 
nastyczne utraciły polityczne znaczenie. 

Nadal jednak taniec cieszył się opieką cesa- 
rza i możnowładców. Obok widowisk dwor- 
skich organizowali oni przedstawienia publicz- 
ne, w których przypominano ludowi o koniecz- 
ności bezwzględnego poddania się nienarusza|- 
nemu porządkowi nieba i ziemi. Każdy możno- 
władca starał się włączać taniec do ceremonia- 
łu dworskiego. Tańce dworskie ukazywały po- 
zycję poszczególnych dostojników, gdyż w za- 


1 Wteatrze chińskim taniec łączył w harmonijną całość elementy akrobatyczne, pełne dyna- 
mizmu ruchy tancerzy i wyrazistą mimikę 


leżności od ich miejsca na drabinie społecznej 
dla ich uczczenia wykonywano określoną licz- 
bę tańców, w których brała udział określona licz- 
ba tancerzy. Z czasem tańce zaczęły nabierać 
bardziej rozrywkowego charakteru i utraciły po- 
lityczną siłę. 

Taniec był również istotnym elementem kon- 
serwatywnego teatru chińskiego. Charakteryzo- 
wał się pełną ekspresji mimiką podkreślaną ge- 
stami rąk i umiejętną pracą z rekwizytem. Ściśle 
wiązał się z akcją przedstawienia. Ciekawostką 
jest, że w teatrze, odmiennie niż w balecie, orkie- 
stra podążała za ruchami aktora. 


Kultura taneczna starożytnego Egiptu 


Taniec towarzyszył starożytnym Egip- 
cjanom od samych początków ich państwa. 


4 Na dworze faraona istniała grupa zawodo- 
wych tancerzy nubijskich, których obowiąz- 
kiem były występy w czasie oficjalnych uroczy- 
stości i uczt 


Wraz ze zmianami, jakim podlegało społeczeń- 
stwo na przestrzeni wieków, przekształcała się 
jego rola i charakter. W okresie Starego Pań- 
stwa (XXVIII-XXII w. p.n.e.) nastąpiło przej- 
ście od pierwotnych tańców magicznych do 
obrzędowej symboliki. Taniec był częścią cere- 
monii świątynnych, ulicznych procesji, uroczy- 
stości na dworach faraonów i obrzędów zwią- 
zanych z winobraniem, żniwami czy pogrzeba- 


mi. Na podstawie zachowanych zabytków moż- 
na określić jego styl. Charakteryzował go duży 
dynamizm i dbałość o harmonię ruchu. Znaczą- 
cą rolę odgrywały elementy akrobatyczne. Naj- 
prawdopodobniej już wtedy istniały zalążki 
choreografii i wykształciła się grupa zawodo- 
wych tancerzy. Cenionymi wykonawcami byli 
sprowadzani z południowej Afryki Pigmeje. Fa- 
raonowie wykorzystywali ich na swoich dwo- 
rach w charakterze błaznów i tancerzy. Ich tań- 
ce stanowiły również ważną część uroczystości 
pogrzebowych. Uważano ich za przedstawicie- 
li Bes — boga radości 
i rozrywek. 

Okres Średniego Pań- 
stwa (XXI-XVIII w. p.n.e.) 
przyniósł rozwój potęgi 
Egiptu, a wraz z nim roz- 
kwit nauki, sztuki, architektu- 
ry, handlu i rzemiosła. Oży- 
wione kontakty z Fenicją, 
Babilonią, Asyrią i połu- 

dniową Afryką zaowo- 
cowały pojawieniem 
się nowych wpływów 
kulturalnych. W tańcu 
następował rozwój tech- 
niki tanecznej i dążenie 
do większej swobody. 
Dominowała charakte- 
rystyczna dla sztuki egip- 
skiej symetria. Taniec był 
częścią wielkich wido- 
wisk misteryjnych ku 
czci boga Ozyrysa. Mia- 


Kariatydy, czyli ko- 
biece figury podtrzy- 
mujące stropy w ar- 
chitekturze greckiej, 
przedstawiają tancer- 
ki, które w miejsco- 
wości Kariai w Lako- 
nii tańczyły w czasie 
świąt Artemidy. 


ły one charakter publiczny. Składały się z kilku 
części. Pierwsza wyrażała rozpacz sióstr Ozy- 
rysa po śmierci boga, następna była tańcem wo- 
jennym wykonywanym w jego obronie, po czym 
następował radosny taniec mający przywrócić 
go do życia. W obrzędzie tym taniec, rytualny 
gest, muzyka i tekst tworzyły nierozdzielną całość. 


Kapłani wykonywali również publiczne tańce 
ku czci byka Apisa. Rozwinął się też taniec 
służący celom rozrywkowym. Pojawiły się no- 
we instrumenty muzyczne: strunowe, w rodza- 
ju lutni i harfy, różne bębny i instrument per- 
kusyjny zwany sistrum, wzrosła rola akompa- 
niamentu. 

W Nowym Państwie (XVI-X w. p.n.e.) 
faraon nadal umacniał swoją pozycję, a z nim 
kasta kapłańska. Publiczne widowiska miste- 
ryjne ustąpiły miejsca zamkniętym ceremo- 
niom świątynnym. Faraonowie organizowali 
również tańce w czasie uczt. 

Wraz z osłabieniem politycznym Egiptu pod- 
upadała sztuka. Po podboju Egiptu przez Persję 
egipskie wpływy kulturalne rozprzestrzeniły się 
po całym świecie starożytnym i były widoczne 
w tańcach Asyryjczyków, Fenicjan, Persów, 
w sztuce tanecznej Krety i Grecji, a potem Ara- 
bii i Bizancjum. 


© Podczas uczt urządzanych przez faraona 
występowały także specjalnie wyszkolone 
niewolnice 


Taniec w starożytnej Mezopotamii, 
Izraelu i Fenicji 


Taniec najstarszych mieszkańców Mezopo- 
tamii — Sumerów, wykazywał związki z totemi- 
zmem. Sumerowie na początku III tysiąclecia 
p.n.e. zjednoczyli się w miasta-państwa. Zosta- 
ły one podbite przez króla Babilonii Hammura- 
biego (2-1750 p.n.e.), w wyniku czego powsta- 
ło potężne państwo babilońskie. Pod koniec 
VIII wieku p.n.e. zostało ono z kolei podbite 
przez Asyrię. Najeźdźcy zasymilowali cywili- 
zację i kulturę Babilończyków, co zaowocowa- 
ło rozwojem nauki i sztuki. Taniec był częścią 
obrzędów związanych z kultem bogini Isztar, 
jej ukochanego, boga Tamuza, i boga Marduka. 
Z czasem tańce ku czci Isztar utraciły religijny 
charakter i stały się popisami tanecznymi na 
dworach asyryjskich władców. 

O zwyczajach tanecznych królestwa Izraela 
powstałego za panowania króla Dawida (?-0k. 
970 p.n.e.) dowiadujemy się głównie z Biblii. 
Na ich charakter miały wpływ kultury Egiptu, 
Babilonii i Asyrii. Taniec był elementem wiel- 
kich uroczystości świątynnych, które wzięły 
początek z procesji religijnych odbywających 
się z okazji święta Szewuot, świąt żniwnych 
i święta Sukot. Mężczyźni i kobiety tańczyli 
osobno, a korowodom towarzyszyło śpiewanie 
psalmów. Ważny był akompaniament wykony- 
wany na srebrnych trąbach, baranich rogach, 
fletach, lirach i bębnach. 

Fenicja osiągnęła szczyt rozwoju 
w XI-VIII wieku p.n.e. Rozkwitła 
wtedy cywilizacja i kultura. 
Taniec w uroczystościach 
religijnych organizowa- 
4; nych na wzór egipski 
i asyryjsko-babiloński był 


© Na podstawie wielu 
zachowanych zabytków 
sztuki można dość do- 
kładnie określić charak- 
ter tańca w starożytnej 
Grecji 


pełen ekstazy i dzikości. Recytacja, muzyka 
i taniec tworzyły jedność. Główne bóstwa, na 
których cześć ceremonie te organizowano, to 
bóg urodzaju Baal, Adonis — fenicki odpowied- 
nik Ozyrysa, oraz bogini Kybele. Wyraźne śla- 
dy kultu Ozyrysa-Adonisa można odnaleźć 
w greckich rytuałach ku czci Dionizosa. Rów- 
nież w tańcach świeckich uprawianych na przy- 
kład przez kupców fenickich był obecny pier- 
wiastek ekstatyczny. 


Starożytna Grecja i Rzym 
O tym, jak ważne miejsce w życiu starożyt- 


nych Greków zajmował taniec, może świad- 
czyć fakt, że na jego temat wypowiadali się fi- 


„ lozofowie. Platon przyznawał znaczenie wy- 


chowawcze tylko tańcom poważnym i spokoj- 
nym oraz wojennym, negatywnie zaś wyrażał 
się o groteskowych i wesołych. Sokrates doce- 


4 Nieodłączną częścią rytuałów ku czci Dionizosa były żywiołowe tańce bachantek i sylenów wykonywane w ekstatycznym upojeniu 


niał piękno tej sztuki, a Lukian z Samosat w II wie- 
ku n.e. napisał rozprawę „Dialog o tańcu”. 

Taniec najwcześniej pojawił się na Krecie 
jako część obrzędów związanych z kultem 
zmarłych i cyklem wegetacyjnym. Istniały rów- 
nież tańce wojenne dotyczące mitu o Zeusie. 
Kulturę kreteńską przejęli zamieszkują- 
cy Półwysep Peloponeski Achajowie. Po 
podbiciu przez nich Krety obie kultury 
połączyły się w jedną — kreteńsko-my- 
keńską. Ta z kolei została około 1100 ro- 
ku p.n.e. podbita przez Dorów, których 
kulturę taneczną cechowała prostota. 
W tym czasie kształtowała się religia 
starożytnych Greków. Efektem połącze- 
nia wschodniego mitu o Ozyrysie-Ado- 
nisie z miejscowymi kultami wegetacyj- 
nymi był kult Dionizosa i związane 
z nim tańce. Jednak początki prawdziwej 
greckiej sztuki tanecznej wiążą się z kul- 
tem boga słońca — Apollina. Apollo, przy- 
wódca muz (wśród których była muza 
tańca Terpsychora), symbolizował w sztu- 
ce ład i harmonię. Tańce na jego cześć — 
choreia, wykonywali przy wtórze pieśni 
chłopcy i dziewczęta. 

W VIII-VI wieku p.n.e. na czoło grec- 
kich miast-państw wysunęła się Sparta. Tu 
taniec jako część wyszkolenia wojennego 
służył rozwijaniu wytrzymałości i spraw- 
ności fizycznej. Spartańskie tańce wojen- 


m> Taniec w cesarstwie rzymskim — sta- 
nowiący mieszankę wpływów etru- 
skich i greckich — pełnił przede wszyst- 
kim funkcję rozrywki 


ne, takie jak pyrriche czy embaterion, uczyły 
sztuki walki lub zagrzewały idących do boju 
wojowników. Jednak najbardziej widowiskowe 
były gymnopedia stanowiące element igrzysk 
i konkursów sportowych. Tańczone przeważnie 
nago eksponowały piękno, siłę i zręczność ludz- 
kiego ciała. 

W całej Grecji tańczono w czasie igrzysk 
i procesji poświęconych różnym bogom. 

W V wieku p.n.e. zaczął rosnąć wpływ Aten 
i to one nadawały nowy ton sztuce greckiej. Na- 
stąpił wtedy rozkwit klasycznego teatru grec- 
kiego, w którym taniec odgrywał ważną rolę. 
Jego charakter był zróżnicowany, od poważne- 
go i dostojnego w tragedii do skocznego i we- 
sołego w komedii czy dramatach satyrowych. 
Zawsze wykonywał go chór prowadzony przez 
chorodidaskaliosa — pierwowzór baletmistrza. 
Tancerzom stawiano wysokie wymagania wy- 


konawcze, a nauka tańca była częścią edukacji 
Ateńczyków. 

Taniec towarzyszył Ateńczykom również 
w życiu codziennym. Wyrażali nim radość z za- 
ślubin młodej pary, narodzin dziecka lub smu- 
tek po stracie bliskich. Ponadto każde miasto- 


-państwo miało swoje tańce. Wśród rolników 
przetrwały tańce wegetacyjne, a wykonujący 
zawody rzemieślnicze niewolnicy mieli własne 
tańce związane z określonymi profesjami. 

Za panowania Aleksandra Wielkiego Grecja 
była częścią jego imperium, które po śmierci 
władcy rozpadło się na szereg odrębnych 
królestw. Ośrodki kulturalne znajdowały się 
w Antiochii, Aleksandrii i Atenach. Kultura grec- 
ka mieszała się więc ze wschodnią i rozprzestrze- 
niała po całym świecie starożytnym. Zatraciła się 
jedność poezji, muzyki i tańca, który nabierał co- 
raz bardziej rozrywkowego i błahego charakteru. 

Starożytni Rzymianie odnosili się do tańca 
lekceważąco, widząc w nim głównie rozrywkę ta- 
ką samą jak cyrk czy walki gladiatorów. Nie stwo- 
rzyli własnej kultury tanecznej, lecz przejęli dzie- 
dzictwo najpierw etruskie, a po podboju państw 
helleńskich w II i I wieku p.n.e. — greckie. Ich 


wkładem w rozwój tańca jest pantomima, czyli 
forma przedstawienia dramatycznego, w którym 
słowo zostało zastąpione mimiką i gestem. 

W pierwszych wiekach naszej ery cesarstwo 
rzymskie zajmowało coraz to nowe obszary, 
a Rzym był ośrodkiem krzyżowania się róż- 
nych kultur. Taniec na tym jednak nie skorzy- 
stał i pozostawał niewyszukaną rozrywką. 

Upadek cesarstwa zachodniorzymskiego 
w 476 roku n.e. położył kres pewnemu etapowi 
w rozwoju kultury europejskiej. Tylko cesar- 
stwo wschodniorzymskie, które przetrwało je- 
szcze tysiąc lat, zachowało pewne elementy kul- 
tury grecko-rzymskiej. Okres starożytny miał 
duże znaczenie dla dalszego rozwoju tańca, po- 
nieważ wtedy zaczął się on usamodzielniać i zo- 
stały stworzone pewne wzorce i kanony este- 
tyczne, do których nawiązywano później. 


1 Rzymianie nie wnieśli nic oryginalnego 
do sztuki tańca, ale ich niezaprzeczalnym 
wkładem do skarbnicy kultury światowej jest 
stworzenie pantomimy 


Taniec średniowiecza 1 renesansu 


Wieki średnie stanowiły 
pomost pomiędzy staro- 
żytnością a erą nowożyt- 
ną, arenę ścierania się 
rozmaitych, często ze so- 
bą sprzecznych tendencji 
kulturowych związanych 
z pojawieniem się nowych 
narodów i grup społecz- 
nych. Jednak chwilowo 
zapomniane dziedzictwo 
starożytności nie uległo 
zniszczeniu. Charaktery- 
stycznym elementem epoki był silny 
konflikt pomiędzy władzą kościelną 
i świecką. Wszystkie te napięcia 
miały wpływ na kulturę, w tym 
również na taniec, który powoli wy- 
kształcał zalążki nowych form. 
Rozkwitły one w peł- 
ni w renesansie, da- 
jąc początek nurtom, 
którymi sztuka tań- 
ca dotarła do czasów 
dzisiejszych. 


raz z upadkiem 
cesarstwa rzym- 
skiego nastąpił 


kres starożytnej cywilizacji. 
Cesarstwo bizantyjskie sta- 
rało się przechować zdo- 
bycze kultury grecko-rzym- 
skiej. Jednocześnie jak w ty- 
glu mieszały się w nim kul- 
tury stare i nowe. Owocem 
tego była kultura bizantyjska. Taniec odgry- 
wał w niej głównie rolę rozrywkową. Cieszył 
się przychylnością zarówno cesarza, jak i pro- 
stych mieszkańców. W Bizancjum zachowa- 
ła się również rzymska pantomima. 

W VII wieku powstało imperium islam- 
skie, które szybko poszerzało swoje wpływy. 
Islam wyznaczył surowe ramy dla rozwoju 
tańca. Koran zabraniał jego publicznego upra- 
wiania, dlatego tylko w haremach niewolnice 
tańczyły dla swoich panów. 
Taniec to również część 
widowisk przedstawiają- 
cych męczeńską śmierć 
A|-Husajna — potomka Ma- 
hometa. Jego elementy zna- 
lazły się potem w średnio- 
wiecznych tańcach śmier- 
ci w Europie. 


© Do misteriów i mo- 
ralitetów wystawianych 
w kościołach włączano 
taniec śmierci, który żywo 
oddziaływał na wyobraź- 
nię ówczesnych ludzi 


f W średniowieczu taniec był nieodłączną częścią wiejskich świąt i zabaw, a przez to waż- 


nym elementem kultury ludowej 


Ośrodkiem rozwoju kultury tanecznej by- 
ła także Persja. Na dworach jej władców Sa- 
sanidów występowali zawodowi tancerze, 
a taniec stanowił element publicznych proce- 
sji związanych z kultem Adonisa. Po podbo- 
ju Persji przez Arabów po- 
wstała kultura arabsko-per- 
ska, w której taniec cechowa- 
ła duża wyrazistość i znacz- 
ne skomplikowanie form. 
W okresie wypraw krzyżo- 
wych przeniknęła ona do eu- 
ropejskiej kultury rycerskiej. 


© Nim Teodora została żo- 
ną cesarza Justyniana I, na- 
leżała do najpopularniej- 
szych artystek w cesarstwie 
uprawiających pantomimę 


Ziemie na północ i wschód 
od cesarstwa rzymskiego za- 
mieszkiwali Celtowie, Ga- 
lowie, Germanowie, Goci i Słowianie. Po upad- 
ku Rzymu plemiona te miały wpływ na kształ- 
towanie się pierwszych państw feudalnych. 
W ich kulturach taniec wiązał się głównie 
z obrzędami o charakterze magiczno-wegeta- 
cyjnym oraz ze sztuką wojenną. 

Nowa religia — chrześcijaństwo, musiała 
określić swój stosunek do tańca. Początkowo 
był on pozytywny i taniec stanowił część na- 
bożeństw i procesji. Jednak w miarę narasta- 


nia tendencji ortodoksyjnych został uznany 
za element pogański i potępiony przez wła- 
dze kościelne. Ale niektóre obrzędy zdążyły 
zakorzenić się tak mocno, że Kościołowi nie 
pozostawało nic innego, jak przystosować je 
do swoich potrzeb. Przykładem takiego za- 
biegu był kult św. Wita wyrosły ze słowiań- 
skiego kultu Świętowita. 

Na przełomie VIII i IX wieku na czoło 
państw barbarzyńskich wysunęło się impe- 
rium Karola Wielkiego. Na okres ten przypad- 
ły początki rozwoju świeckiej kultury tanecz- 
nej. Jej głównymi przedstawicielami byli wę- 
drowni artyści zwani w różnych krajach wa- 
gantami, żonglerami, rybałtami lub skomoro- 
chami. Na ich sztukę składała się mieszanka 
pozostałości kultury grecko-rzymskiej, bizan- 
tyjskiej i arabskiej oraz obyczajów i tańców, 
które napotykali, wędrując po całej Europie. 
Niektórzy z nich z czasem osiadali na królew- 
skich i rycerskich dworach i zostawali nadwor- 
nymi artystami. 

Na wsi dawne tańce obrzędowe ulegały 
powolnemu przekształceniu w tańce ludowe, 
a w X wieku zarysowały się w Europie Za- 
chodniej początki tańca towarzyskiego. Jego 
dwie zasadnicze formy w tym czasie to rej 
i taniec pary. Rej — taniec zbiorowy, tańczo- 
no najczęściej w kole i towarzyszyła mu 
pieśń zwana carol. Taniec pary był tańczony, 
co sugeruje nazwa, w parach i służył wyraża- 
niu miłosnych uczuć. Muzyczne tło stanowi- 
ły pieśni miłosne śpiewane przez samych 


© Zamiłowanie królów i ry- 
cerstwa do dworskich za- 
baw i rozrywek przyczynia- 
ło się do rozwoju nowych 
form tańca towarzyskiego 


tancerzy lub stojących z bo- 
ku śpiewaków. Pojawienie się 
pary sprzyjało powstaniu no- 
wych elementów tanecznych 
i zróżnicowaniu sposobu tań- 
czenia obojga partnerów. 


Rozkwit kultury 
feudalnej 


Powstawanie nowych państw 
po upadku imperium Karola 
Wielkiego oraz stanowy cha- 
rakter społeczeństwa feuda|- 
nego znalazły odbicie rów- 
nież w kulturze i sztuce. Za- 
częły się wyodrębniać naro- 
dowe cechy kulturalne, a po- 
szczególne grupy społeczne, 
rycerstwo, mieszczaństwo, 
chłopstwo, tworzyły własne 
obyczaje. Na dworach rycer- 
stwa taniec, podobnie jak ca- 
ła kultura rycerska, służył wy- 


= 
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rażaniu kultu miłości, bohaterstwa i umiło- 
wania piękna natury. Piewcami tych ideałów 
byli pozostający na dworskiej służbie artyści 
zwani trubadurami. Ich pieśni akompaniowa- 
ły tańcom, które nieodłącznie towarzyszyły 
zabawom i turniejom. Coraz większą rolę od- 
grywała w tańcu etykieta towarzyska, a po- 
turniejowe zabawy przekształcały się stop- 
niowo w dworskie bale. 

Rozwój miast w drugiej połowie XI wieku 
przyczynił się do wzrostu roli mieszczaństwa 
podzielonego w zależności od stopnia zamoż- 
ności na patrycjat, pospólstwo i plebs. To roz- 
warstwienie było przyczyną niejednorodności 
kultury mieszczańskiej, która czerpała z kul- 
tury ludowej, sztuki wagantów i starała się na- 
śladować wzory podpatrzone u rycerstwa. 


=> _ Wiele tańców, które stały się modne na dwo- 
rach królewskich i rycerskich, miało swoje ko- 
rzenie w tańcach wiejskich, co m.in. uwidocznił 
na swoim obrazie Pieter Bruegel st. 


© Melodie zapisane notacją kwadratową, 
uzupełnione tekstami pieśni, służyły upo- 
wszechnieniu twórczości trubadurów, wyko- 
rzystywanej jako podkład muzyczny tańców 
wczesnośredniowiecznych 


Poszczególne cechy rzemieślnicze miały 
swoje tańce naśladujące czynności związane 
z wykonywaniem danego zawodu. Tańczono 
na placach i ulicach w czasie uroczystości 
miejskich. Dużą popularnością cieszyły się 
tańce mieczowe, które najprawdopodobniej 
stanowiły niegdyś własność cechu nożowni- 


ków. Innym ważnym elementem 
kultury mieszczańskiej były przed- 
stawienia uliczne, w których bra- 
li udział osiadli w miastach wa- 
ganci zrzeszeni we własnych kor- 
poracjach, takich jak bractwo św. 
Juliana w Paryżu. Tancerze, śpie- 
wacy i kuglarze występowali w mo- 
ralitetach, misteriach i fars 
ulicznych, wypełniając radosnym 
tańcem przerwy w głównej akcji 
scenicznej. W północnych i środ- 
kowych Włoszech, gdzie powstały 
potężne republiki handlowe (We- 
necja, Genua, Florencja), ogrom- 
nym powodzeniem cieszyły się 
maskarady i korowody taneczne 
z udziałem tysięcy uczestników. 
Patrycjat natomiast lubował się 
w wytwornych balach wzoro- 
wanych na zabawach rycerstwa. 

Na wsi tańczono podczas za- 
baw ludowych urządzanych z oka- 
zji nadejścia wiosny i lata, kier- 
maszów i odpustów. Z tego okre- 
su wywodzą się tańce wokół 
maików, czyli oplecionych zie- 
lenią i zwieńczonych kwiatami 
wysokich słupów, z których zwi- 
sały długie wstążki trzymane przez 
tańczących. Zwyczaje te przetrwały w Euro- 
pie do dziś. Mimo świeckiego charakteru wiej- 
skich zabaw u ich podstaw leżały zarówno sta- 
re wierzenia pogańskie, jak i nowe obyczaje 
chrześcijańskie. 

Podłoże religijne miały również takie zja- 
wiska, jak obłędy taneczne zwane tańcami św. 
Wita, tarantyzm (szał tańca) i tańce śmierci bę 
ce częścią misteriów i moralitetów wystawia- 
nych w kościołach. 

Od początku XIV wieku dwory królew- 
skie niczym magnes zaczęły przyciągać arty- 
stów, do tej pory będących na usługach ry- 
cerstwa. Rosła popularność maskarad i uro- 
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czystych balów. Rozwijały się nowe formy 
tańca towarzyskiego. Do nowości należały 
zmiany tempa w jednym tańcu. Wyodrębniły 
się dwie części, z których pierwsza była spo- 
kojna i poważna, druga zaś wesoła i skoczna. 
Na początku XV wieku te odmienne w cha- 
rakterze części stały się samodzielnymi tań- 
cami. Tańce wyrosłe z części wolnej charak- 
teryzowało dostojeństwo i powaga, z kolei 
w skocznych tańcach wykształconych z czę- 
ści szybkiej był obecny pierwiastek ludyczny. 
Pieśń towarzyszącą tańcom zastępowano akom- 
paniamentem instrumentalnym. 

Pojawiły się rozprawy o tańcu autorstwa 
pierwszych nauczycieli tańca, między inny- 
mi Geglielma Ebrea i Domenica da Piacenzy. 
Powstawały również zbiory zawierające opi- 
sy tańców wraz z towarzyszącymi im melo- 
diami. 


Taniec w odrodzeniu 


Włochami — kolebką renesansu — podzie- 
lonymi w owym czasie na wiele drobnych 
państw rządziły rodziny wzbogacone na hand- 
lu w późnym średniowieczu. To właśnie tu 
przybywali uczeni greccy po upadku cesar- 
stwa bizantyjskiego, przywożąc ze sobą sta- 
rożytne rękopisy. Ich studiowanie odrodziło 
zainteresowanie kulturą starożytnych Gre- 
ków i Rzymian, a jednocześnie osłabiło po- 
zycję Kościoła jako jedynego dotąd autoryte- 
tu w sprawach nauki i sztuki. Problematyka 
religijna ustąpiła miejsca tematom związa- 
nym ze sprawami ludzkimi (humanizm), a rolę 
Kościoła jako mecenasa przejęły bogate ro- 


m© W renesansie taniec miejskiego patry- 
cjatu został Ściśle podporządkowany wymo- 
gom etykiety, która z dworów przeniknęła 
do środowiska bogatych mieszczan 


EK 


AR NĄ 1 


e Wspaniałe bale i maskarady 
organizowane przez bogate rody 
były doskonałą okazją do popisów 
tanecznych 


dy, jak Medyceusze czy Borgiowie. 
Wszystkie te przemiany znalazły odbi- 
cie również w sztuce tanecznej, która 
coraz śmielej głosiła kult piękna ludz- 
kiego ciała. 

Kiedy we Florencji panował Lo- 
renzo Medici (zwany Wawrzyńcem 
Wspaniałym), pojawiły się we Wło- 
szech intermedia taneczne, począt- 
kowo jako część maskarad karnawa- 
łowych. Były to widowiska o tematy- 
ce najczęściej zaczerpniętej z mito- 
logii. Łączyły taniec i pantomimę. 
Z ulic intermedia przeniknęły do te- 
atru. Wykonywano je w trakcie spek- 
takli, a ich treść nie miała związku 
z głównym tematem przedstawienia. 
Ich poziom artystyczny stale wzra- 
stał, co przyczyniało się do rozwoju 
techniki tańca. Intermedia stanowiły 
również główną atrakcję uczt i zabaw 
dworskich. 

Drugie bardzo ważne zjawisko zwią- 
zane ze sztuką taneczną włoskiego 
odrodzenia to komedia dell'arte. Głów- 
ną cechą tego widowiska była improwizacja. 
Występowały w nim zawsze te same postacie 
o określonych charakterach: Arlekin, Kolom- 
bina, Pantalon, Pulcinella. Każdą z nich wyróż- 
niał odmienny styl, w ramach którego mogła 
improwizować. Tańce łączyły w sobie prze- 
ważnie elementy groteskowe i akrobatyczne. 


Zawodowi nauczyciele tańca tworzyli in- 
termedia taneczne. Jeździli po całej Europie 
i rozpowszechniali zdobycze włoskiego rene- 
sansu. Dotarli między innymi na dwór królew- 
ski w Paryżu. Już wcześniej istniała tam tra- 
dycja organizowania turniejów, balów i ma- 
skarad, ale w zetknięciu z wpływami włoski- 
mi nabrały one przepychu i blasku. Kiedy Ka- 
tarzyna Medycejska poślubiła króla Francji 
Henryka II, przywiozła do Paryża wielu wło- 
skich aktorów i nauczycieli tańca. Przenieśli 
oni na grunt francuski formy taneczne zwane 
we Włoszech balło lub balletto, które we 
Francji zostały nazwane bałllets. Katarzyna 
Medycejska organizowała na swoim dworze 
pełne przepychu widowiska. Jedno z nich zo- 
stało przygotowane specjalnie dla posłów pol- 
skich, którzy przyjechali w 1573 roku towa- 
rzyszyć Henrykowi Walezemu w drodze do 
Polski. Nazywało się „Ballet aux Ambassadeurs 
Polonais”, a muzykę do niego skomponował 
Orlando di Lasso. 

W 1570 roku powstała Królewska Akade- 
mia Muzyki i Poezji. Jej członkowie: poeta 
Jean Antoine de Baif i muzyk Josquin Thi- 
bault de Courville, starali się przywrócić jed- 
ność poezji i muzyki. Korzystając z ich do- 
świadczeń, nadworny skrzypek Katarzyny Me- 
dycejskiej Balthazar de Beaujoyeulx przygo- 
tował na jej rozkaz pierwszy balet dworski. 
Widowisko to miało uświetnić zaręczyny sio- 
stry królowej Małgorzaty Lotaryńskiej. Treść 
została zaczerpnięta z mitologii. Nowatorstwo 
Beaujoyeulx polegało na połączeniu muzyki 
instrumentalnej i wokalnej, arii i pieśni chóral- 
nych, recytacji, pantomimy, tańca i efektów 
technicznych w całość o wspólnej idei. Wido- 


wisko nosiło tytuł „Circe — Ballet Comique de 
la Reine” („Cyrce — Balet Komiczny Królo- 
wej”; słowo „komiczny” oznaczało tu tyle, co 
„udramatyzowany ”) i zostało pokazane w Ho- 
telu de Bourbon w Luwrze 15 października 
1581 roku. Dzień ten uważany jest za histo- 
ryczną datę powstania baletu dworskiego. 

W Anglii w tym czasie popularność zdo- 
był taniec widowiskowy zwany moreską (ang. 
morris dance). W ojczyźnie tego tańca, Hisz- 
panii, tańczono go w kościołach; przedsta- 
wiał walki chrześcijan z Maurami. W czasie 


wojny stuletniej zawędrował do Anglii i wple- 
ciony w miejscowe obyczaje stał się tańcem 
narodowym. Renesansową moreskę tańczyli 


tylko mężczyźni przebrani w groteskowe ko- 
stiumy. Taniec ten, pełen żywiołowości i ra- 
dości, był atrakcją wszystkich zabaw i przed- 
stawień dworskich. Z czasem moreska upo- 
wszechniła się w całej Europie. 


Widowiska taneczne czerpiące z wzorów 
włoskiego renesansu odbywały się na wszyst- 
kich ówczesnych dworach. 


Rozwój tańców towarzyskich 
w renesansie 


W renesansie wykrystalizowała się odręb- 
ność poszczególnych tańców towarzyskich. 
Różnił je nastrój, tempo, rysunek przestrzen- 
ny i charakter kroków. Taniec, jak całe życie 
na dworze, był ściśle podporządkowany wy- 
mogom etykiety. Miejsce akompaniamentu 
wokalnego zajęła muzyka instrumentalna wy- 
konywana przez zespół złożony ze skrzypiec 
lub lutni, fletu i bębenka. Najpopularniejsze 
z renesansowych tańców to dostojna i uroczysta 
pawana, wesoła i skoczna galiarda, pełen galan- 


terii kurant i frywolna volta. W XVI wieku wy- 
kształciła się suita tańców dworskich będąca 
efektem zestawiania ze sobą na przemian tań- 
ców spokojnych o parzystym metrum z we- 
sołymi i skocznymi o podziale nieparzystym 
(w takcie na 3/4, 3/2, 6/4). 

Niemcy stały na uboczu dworskiej kultu- 
ry tanecznej i stworzyły własne tańce towa- 
rzyskie czerpiące z tradycji ludowej. Najbar- 
dziej znany z nich to lendler, daleki przodek 
walca. W połowie XV wieku w Hiszpanii wy- 
kształcił się styl tańca flamenco, będący połą- 
czeniem elementów kultury muzułmańskiej 
i cygańskiej, która z kolei zawierała wpływy 
hinduskie. Z flamenco i ludowych tańców hi- 
szpańskich powstały takie tańce 
dworskie jak sarabanda i chaconne. 

Praktycznemu rozwojowi tań- 
ca zaczęło też towarzyszyć zain- 
teresowanie teorią. Zawodowi na- 
uczyciele tańca pisali podręczniki 
zawierające opisy poszczególnych 
kroków; bardzo często podawali 
przykłady muzyczne. We Włoszech 
Antonio Cornazano był autorem wy- 
danej w 1455 roku „Książki o sztuce 
tańczenia”, a Fabrizio Caroso zbio- 
ru opisów różnych tańców zatytuło- 
wanego .„Tancerz” (1581). We Fran- 
cji zaś działali Anthonius de Are- 
na (Antoine des Arens) i Thoinot 


€ W Polsce, podobnie jak na 
świecie, przedstawiciele różnych 
zawodów, m.in. flisacy, tworzyli 
własne tańce 


Arbeau, autor dzieła „L'orchćsograp- 
hie” (1588) opisującego wszyst- 
kie ówczesne tańce dworskie. 
Wprowadzili oni pierwszy 
literowy system notacji 
tańca. 


Taniec w Polsce 
w dobie średniowiecza 
i renesansu 


Koleje rozwoju tań- 
ca były w Polsce takie 
jak w całej ówczesnej 
Europie. Taniec stanowił 
część religijnych obrzę- 
dów dawnych Słowian. Nie 
zachowały się, niestety, do 
naszych czasów żadne śla- 


© Na dworach polskiego króla 
i magnatów oprócz tańców o pol- 
skim rodowodzie powodzeniem cie- 
szyły się również tańce pochodzenia zagra- 
nicznego, takie jak galiarda 


dy tych praktyk tanecznych. Wiadomo jednak, 
że ze starych pogańskich świąt Łady, Ma- 
rzanny czy Kupały wywodziły się obchodzo- 
ne w wigilię św. Jana sobótki. Po przyjęciu przez 
Polskę chrześcijaństwa pogańskie obrzędy ode- 
szły w zapomnienie, a taniec został wprzęg- 
nięty w służbę bożą, stając się częścią miste- 
riów i moralitetów. Jednym z pierwszych wi- 


dowisk taneczno-muzycznych w Polsce był 
obraz „Człowiek, Dobro i Zło” wystawiony 
w adwencie w Krakowie w połowie XV wie- 
ku. Spektakl wyrażał duchowe dylematy czło- 
wieka postawionego pomiędzy dobrem a złem. 

Pierwsze ślady tańca świeckiego na ziemiach 
polskich pochodzą z XIII i XIV wieku. Widowis- 
ka taneczne pokazywano na placach i rynkach 
miast, na dziedzińcach zamków i dworach. Ich 
treść była groteskowa i komiczna. W tańcach 
tych przodowali krakowscy żacy. Około 1250 
roku zaczęły przenikać do Polski obce wpływy 
kulturowe przywiezione przez artystów Z oto- 
czenia zagranicznych dostojników przybywają- 
cych do naszego kraju. Wzmogły się one za pa- 
nowania Kazimierza Wielkiego, który sprowa- 
dzał na swój dwór zagranicznych artystów. Rów- 
nież dynamicznie rozwijające się mieszczaństwo 
oddawało się tanecznej rozrywce. Do historii 
przeszła uczta zorganizowana w 1363 roku przez 
Wierzynka na cześć cesarza Karola IV i licznych 
monarchów zebranych w Krakowie z okazji we- 
sela wnuczki króla polskiego z cesarzem — poda- 
no tam nie tylko wyśmienite dania, ale także tań- 
czono do białego rana. 

O tym, co tańczono w ówczesnej Polsce, 
można się dowiedzieć z literatury tamtego 
okresu, a także z najcenniejszego zabytku mu- 
zycznego pierwszej połowy XVI wieku — Tabu- 
latury organowej Jana z Lublina. Pierwotnym 
źródłem większości tańców była kultura wiej- 
ska przenoszona do miast i na dwory szlachec- 
kie przez młodzież idącą do wojska i służbę fol- 
warczną. Niektóre z nich to goniony, cenar, plę- 
sny, fortunny czy łoźnik. Podstawowymi ele- 
mentami tańców były podskoki i wirowanie. 


Na dworach króla i magnatów pojawił się 
tymczasem prototyp poloneza, najprawdopodob- 
niej tańczony po raz pierwszy w 1574 roku pod- 
czas koronacji Henryka Walezego. Miał charak- 
ter uroczystego pochodu. Nieco później zaczęto 
tańczyć krakowiaka, a za czasów Zygmunta III 
Wazy — mazura. Obok tych tańców powodze- 
niem cieszyły się zagraniczne tańce towarzyskie, 
jak pawana, galiarda czy volta. Wszystko to 
stworzyło podwaliny późniejszego rozwoju tań- 
ca artystycznego na ziemiach polskich. 


początkach tańców dworskich zacho- 

wało się niewiele informacji. Wiadomo, 

że już w XIII wieku zaczął rysować się 
podział jedynego ówczesnego tańca na dwa, 
z których pierwszy był dostojny i ceremonialny, 
drugi zaś żywy i skoczny. Tańce te nie miały je- 
szcze Ściśle określonej formy, a towarzyszyła 
im przeważnie improwizowana muzyka instru- 
mentalna. Na początku XV wieku funkcjono- 
wały już jako całkowicie odrębne tańce. Po- 
wstał wtedy również basse-dance — „niski ta- 
niec” o dostojnym, posuwistym charakterze 
uważany za najstarszy taniec towarzyski. Tań- 
czono go w wielu odmianach na terenie dzi- 
siejszej Francji i Włoch. Jego zasad- 
nicze elementy stały się podsta- 
wą innych tańców dworskich. 
Basse-dance nie miał regular- 
nego metrum ani określonego 
porządku. Za każdym razem 
układ był inny, ale zawsze obo- 
wiązywało pięć podstawowych 
kroków. Najprostsze elemen- 
ty to krok prosty (simple) oraz 
krok z dosuwaniem nogi zwa- 
ny podwójnym (double), po- 
zostałe kroki: do boku z lek- 
kim wychyleniem ciała (bran- 
le), do tyłu z odchyleniem tu- 
łowia (repryza) oraz formalny 
ukłon (rćvćrence). Spokojny 
i łagodny styl tego tańca spra- 
wiał, że mógł on być z powo- 
dzeniem tańczony przez dużą 
liczbę osób; wykonywanie 
drobnych kroków nie sprawia- 
ło trudności damom w długich 
sukniach i kawalerom w trzewikach o wydłużo- 
nych czubkach. Po spokojnym basse-dance na- 
stępował szybki skoczny taniec (zwany balli) 
o popisowym charakterze, taki jak saltarello, 
tourdion czy qauternaria. Pojawiły się pierwsze 
rozprawy o tańcu autorstwa między innymi Do- 
menica da Piacenzy (uważanego za 
choreografa, który dał początek wło- 
skiej szkole tańca i napisał najstar- 
szą zachowaną rozprawę o tańcu), 
Antonia Cornazana (włoskiego poe- 
ty i dworzanina, który ofiarował 
swój traktat o tańcu córce księcia 
Mediolanu) oraz Guglielma Ebrea 
da Pesara (baletmistrza, kompozyto- 
ra, choreografa i teoretyka tańca, 
który w swoim dziele „De practica 
seu arte tripudii” opisał wiele tań- 
ców, a także starał się znaleźć moral- 
ne i filozoficzne argumenty po- 
twierdzające wartość sztuki tanecz- 
nej). Guglielmo wymieniał sześć ele- 
mentów niezbędnych w sztuce tań- 
ca. Były to: misura, czyli poczucie 
rytmu; memoria, czyli zdolność za- 
pamiętywania układów tanecznych 
oraz zmian w tempie i rytmice:; par- 
tire de tereno, czyli umiejętność 
rozplanowania tańca w przestrze- 
ni; aiere, czyli lekkość w tańcu; 
mayniera, czyli harmonijne połą- 
czenie ruchów stóp z ruchami gór- 
nej części ciała; movimento corpo- 
reo, czyli ruch ciała, w którym po- 


Tańce dworskie 


Taniec jako forma życia towarzyskiego gościł na dworach królów i moż- 
nowładców. Początkowo związany z kulturą zamkowo-rycerską, wraz 
z nią zaczął się przekształcać w dworsko-arystokratyczną, zmieniając 
swój styl. Apogeum rozwoju tańców dworskich przypadło na barok. Dziś 
znane są one głównie z ówczesnych podręczników oraz innych dokumen- 


tów historycznych. Istnieją jednakże zapaleńcy, którzy, kor: 


z tych materiałów, starają się powołać tańce dworskie do życ 
wrócić im dawny blask. 


f Taniec należał do najpopularniejszych form życia towarzys- 
kiego na dworach całej Europy 


winny ujawniać się wcześniej wymienione 
cechy tancerza doskonałego. 

W renesansie ogólny rozwój umiejętności ta- 
necznych wpływał na tańce towarzyskie. Nie bez 
znaczenia były też zmiany w modzie, jakie za- 
szły w XV i XVI wieku. Ograniczenie ciała gor- 


stając 
ia i przy- 


setami, kryzami i mocno sznurowanymi kaftana- 
mi sprawiało, że technika tańca koncentrowała 
się głównie na ruchu stóp. Dodatkowe utrudnie- 
nie stanowiły szpady, rękawiczki i wachlarze, 
którymi należało umieć się posługiwać podczas 
tańca we właściwy sposób. Zanikała improwiza- 
cja, a zamiast niej pojawił się schemat i styliza- 
cja ruchów. Taniec jak całe życie dworskie pod- 
legał również surowym prawom etykiety. 
Branle należał do najstarszych i zarazem 
najprostszych tańców towarzyskich. Zdradzał 
silne związki z tańcami ludowymi. Jego nazwa 
pochodzi od francuskiego czasownika branler, 
który znaczy „kołysać się”. Branle był najczęś- 
ciej tańczony w kole, ale zdarzało się, że rów- 
nież w liniach. Znano różne jego odmiany. Na 
balach przeważnie tańczono suitę czterech z nich. 
Były to: powolny branie prosty, składający się 
tylko z najprostszego kroku i przeznaczony dla 
starszych uczestników zabawy, branłe podwój- 
ny, szybszy branle wesoły oraz bardzo szybki 
branle burgundzki, w którym krok podstawowy 
przeplatał się z podskokami i przytupywaniami. 
Za najbardziej charakterystyczny taniec re- 
nesansu uznaje się pawanę. Tańczono ją pod- 
czas wszystkich uroczystości dworskich. W pa- 
wanie, mającej formę pochodu, tancerze pre- 
zentowali swe dostojeństwo, a także piękne 
ubiory. Poruszali się ruchem wahadłowym do 


fr Pawana — taniec bardzo dostojny — swoją nazwę wywodziła prawdopodobnie od pełnych godności ruchów pawia 


przodu i do tyłu, stawiając niezbyt skompliko- 
wane, wyraźnie akcentowane kroki i starając 
się przez cały czas zachować wyniosłą i pełną 
godności postawę. 

Po pawanie następowała zazwyczaj galiarda, 
żywy i skoczny taniec wykonywany często do tej 
samej melodii co pawana, granej jednak w dużo 
szybszym tempie i w metrum 3/4 lub 6/4. Pod- 
stawowym elementem był tzw. pięciokrok skła- 
dający się z czterech małych podskoczków i jed- 
nego dużego przeskoku zakończonego na dwóch 
nogach, mieszczący się w obrębie dwóch taktów. 
Ponadto w galiardzie występowało wyrzucanie 
nóg w różnych kierunkach i unoszenie się na pal- 
ce. Tancerz popisywał się przed partnerką krót- 
kimi solówkami, starając się wykonać jak 
najbardziej skomplikowaną kombina- 
cję kroków. 

Innym żywym tańcem był kurant 
tańczony w metrum 3/4. Miał 


© Kolta była jednym z naj- 
bardziej frywolnych tań- 
ców, jakie pojawiły się 
w XVI w. 


formę pochodu, w którym 

tancerze poruszali się nie- 

ustannie do przodu bez 
zatrzymywania się w po- 

zach, posuwistymi kroka- 

mi lub biegiem z lekkimi 

podskokami. Cechowała go 

pełna dworskiej galanterii at- Pó 
mosfera zalotów. Jednym z tań- 

ców wzbudzających najwięk 
emocje ze względu na śmiałość oby- 

czajową była volta wywodząca się 

z prowansalskich tańców ludowych. Tań- 
czona w takcie 3/2 lub 6/4 stanowiła proto- 
typ tańców wirowych. Partner obejmował part- 
nerkę w pasie lewym ramieniem i wykonując 
obrót na ziemi, jednocześnie podrzucał ją wy- 
soko, tak że patrzący mogli dostrzec jej kola- 
na, a nawet uda. Najprawdopodobniej ten ele- 
ment wywołał zgorszenie moralistów i spra- 
wił, że volta szybko znikła z sal balowych. 

W XVI wieku zestawiano na przemian tańce 
wolne i dostojne w takcie 2/4 z żywymi i skocz- 
nymi w metrum 3/4. Tak powstała renesansowa 
suita tańców dworskich, na którą najczęściej 
składały się: pawana, galiarda, basse-dance, 
volta lub touridion. Inne tańce pojawiające się 
w suicie to bretoński passepied, zbliżony do pa- 
wany almand, przyniesiona do Hiszpanii przez 
Maurów sarabanda, chaconne i canarie z Wysp 
Kanaryjskich. Większość tych tańców gościła 
krótko na dworach, jednak stała się źródłem no- 
wych kroków i rytmów. 

Bardzo często elementem tańców dworskich 
były gry towarzyskie mające przeważnie cha- 
rakter zbliżony do stylizowanej zabawy w ga- 
nianego. 

W tym okresie pojawiło się wiele podręcz- 
ników opisujących ówczesne tańce towarzy- 
skie oraz zasady dworskiej etykiety. Najbar- 
dziej ceniono dzieła francuskiego baletmistrza 
Thoinota Arbeau oraz Włochów: Fabritia Caro- 
sa i Cesare Negriego, zwłaszcza że obok opi- 
sów tańców zawierały ilustracje i przykłady 
muzyczne. 


Dworskie tańce towarzyskie baroku 


W XVII wieku na dwory królów i arystokra- 
cji trafiły przekształcone dla potrzeb klas wyż- 
szych tańce pochodzenia ludowego. One właśnie 
tworzyły większość tańców towarzyskich tej 
epoki. Taniec w życiu dworskim odgrywał bar- 
dzo dużą rolę, kształtując nawet etykietę dwor- 
ską, a taneczne umiejętności często torowały 
drogę do kariery nie tylko baletowej. Pod wpły- 
wem baroku kroki i rysunki tańców stawały się 
coraz bardziej skomplikowane, pojawiło się co- 
raz więcej ozdobników i zawiłych figur. Naj- 


ważniejszym tańcem XVII wieku, oddający 
najpełniej ducha epoki był menuet. Często nazy- 
wano go królem tańców i tańcem królów. Wywo- 
dził się z tańca ludowego z pro- 
wincji Poitou. Była to odmiana 

branle'a tańczona drobnymi 
kroczkami, zwanymi po 
francusku menus pas 
(stąd też pochodzi 
nazwa tańca). Pierw- 
szego menueta skomponował 
w 1653 roku Jean Baptiste 
Lully. Początkowo menue- 
ta wykonywano tylko w ba- 
letach dworskich, ale już 
w 1663 roku tancerz 
Louis Pócour na- 
dał mu formę tań- 
ca towarzyskiego. 
Menuet był tań- 
cem swobodnym, 
żywym i lekkim, 
wymagającym 
elegancji i płyn- 
ności ruchów. Za- 
czynał się i koń- 
czył ukłonem — 
najważniejszy 
elementem. Tance- 
rze najpierw kła- 


niali się widzom, a następnie sobie nawzajem, po 
czym pary rozdzielały się i poruszały po zawiłych 
rysunkach w kształcie ósemki, liter Z, S lub cyfry 
2. Każdemu ponownemu zbliżeniu się par towa- 
rzyszył również ukłon. Rysunki taneczne w me- 
nuecie i innych tańcach tworzono z myślą o tym, 
aby mogły być oglądane z góry sali, gdzie zazwy- 
czaj zasiadały najważniejsze osobistości. Wyko- 
nywanie kroków menueta wymagało dużej precy- 
zji. Pełna fraza taneczna odpowiadała w tym tań- 
cu ośmiotaktowej frazie muzycznej. Wielu kom- 
pozytorów pisało muzykę do menueta, który 
z czasem stał się częścią składową sonaty oraz 
symfonii. Na początku XVIII wieku uległ przeo- 
brażeniom — był wolniejszy i mniej skomplikowa- 
ny. Zmiana warunków społecznych po rewolucji 
francuskiej przyniosła kres menuetowi jako tań- 
cowi towarz 
W ślad za menuetem pojawiły się na dwo- 
rach inne tańce pochodzenia ludowego. Przy- 
stosowywaniem ich do potrzeb arystokracji 
zajmowali się nadworni nauczyciele tańca. 
Ulubionym tańcem obok menueta było 
w XVII wieku pochodzące z Owernii bou- 
rrće, które w pierwotnej, ludowej wersji 
wykonywano mocnym przytupywanym 
krokiem. W wersji dworskiej kroki te 
zostały wygładzone. 
Na dworze Ludwika XIV zaistniał ta- 
niec gigue. Jego źródeł należy szukać 
w krótkich wesołych scenkach tanecznych 
przeniesionych na kontynent przez angiel- 
skich wagantów w XVI wieku zwanych jig. 
Jako taniec dworski przywędrował do Francji 
z dworu angielskiej królowej Elżbiety. Był 
zybki i skoczny, należał do najbardziej dyna- 
micznych tańców dworskich. Wykonywał go naj- 
częściej solo mężczyzna, znacznie rzadziej para 
(z tym że partnerzy nie trzymali się za ręce). 
Inny żywy i lekki taniec — rigaudon, pocho- 
dził z Prowansji. Jego głównym elementem były 
podskoki, którymi para obracała się dookoła. 
Również z tego regionu wywodził się tambourin 
tańczony przez górali alpejskich w szybkim tem- 


f Menuet stanowił dla tancerzy wspaniałą okazję do zaprezentowania 
umiejętności tanecznych, dynamiki i gracji 


pie przy akompaniamencie tamburyna. Na dwo- 
rach przetrwały też niektóre tańce z XVI wieku, 
takie jak sarabanda, chaconne czy kurant. 

W XVII wieku na suitę tańców dworskich skła- 
dały się: almand, gigue, sarabanda i kurant. Su- 
ita z czasem przekształciła się w cykliczną for- 
mę sonaty instrumentalnej. Do rozprzestrzenia- 
nia się kultury tanecznej francuskiego 
baroku na inne europejskie dwory 
przyczyniło się znacznie wyna- 
lezienie systemu zapisu tań- 
ca. Początkowo notacja by- 
ła pomyślana jako me- 
toda, dzięki której dwo- 
rzanie mogli uczyć 
się modnych tańców. 
Po pewnym czasie 
system zapisu roz- 
szerzył się tak, że 
zaczął służyć do 


© Jean Philippe 
Rameau napisał mu- 
zykę do wielu oper, 
w których taniec od- 
grywał ważną rolę. Wy- 
warły one duży wpływ na 
kształtowanie się sztuki ba- 
letowej 


utrwalania zarówno tańców towarzyskich, jak 
i układów scenicznych. Pierwszy system no- 
tacji opublikował w 1700 roku Raoul Auger 
Feuillet w dziele „Choreografia, czyli sztuka 
zapisywania tańca . Znalazł się w nim m.in. 
zapis ustawień pięciu pozycji stóp. System 
Feuilleta został powszechnie zaakceptowany. 
Pojawiły się prace innych autorów, m.in. 
Louisa Pecoura, który opisał tańce skompo- 
nowane na doroczne bale zimowe, oraz Jeana 
Philippe'a Rameau — jego dwa traktaty o tańcu 
są uważane za najlepsze źródła wiedzy o XVIII- 
-wiecznej technice tańca. 
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Balety dworskie w baroku 


W baroku rozkwitały nie tylko dworskie tańce 
towarzyskie, lecz także nastąpiło przekształcenie 
renesansowych widowisk tanecznych w balety 
dworskie. Proces ten dokonywał się głównie we 
Francji i stamtąd promieniował na inne kraje. Je- 
go zaplecze teoretyczne stworzyli 
w dużej mierze XVI-wieczni 
humaniści francuscy z gru- 
py Plejada, którzy dążąc 
do wskrzeszenia trady- 
cji greckich tragedii, 
pragnęli połączyć 
taniec, muzykę 

i poezję w ca- 

łość. W rezulta- 

cie powstały wi- 

dowiska będąc 

sumą arii, pieś- 
ni chóralnych, 
popisów tanecz- 
nych, pantomimy 
i akrobatyki. Te- 
maty czerpano obfi- 
cie z literatury staro- 
żytnej, a treść baletów 
wyjaśniały specjalnie pisa- 
ne programy. Postacie wystę- 
pujące w widow :h symbolizo- 
wały takie cechy jak mądrość, prawda, wystę- 
pek. Wizualna strona baletów dworskich — nie- 
zwykle bogata — wynikała z barokowego za- 
miłowania do przepychu i patosu przejawiają- 
cego się w całej sztuce tego okresu. Niezwykła 
złożoność tych produkcji przyczyniła się do roz- 
woju techniki teatralnej. Balet dworski skła- 
dał się z aktów, w czasie których grupy tance- 
rzy wykonywały odrębne sceny zwane entrće. 
Potem następowała druga, najważniejsza część 
spektaklu zwana grand ballet (wielki balet), 
w której występowali wszyscy wykonawcy, 
a często również król lub królowa w otoczeniu 


FV. 


© Nie tylko oficjalne dworskie bale, ale rów- 
nież kameralne spotkania na wolnym powie- 
trzu umilano sobie tańcem 


dworzan. Podstawę choreografii stanowiły mo- 
tywy dworskich tańców towarzyskich. 
Istniały różne odmiany baletów dworskich, 
takie jak balety maskarady, często improwizo- 
wane przez dworzan, lub balety konne, w których 
figury były tworzone przez jeźdźców na ko- 
niach. Później pojawiły się bardziej teatralne 
formy w rodzaju baletów melodramatycznych. 
Za czasów Ludwika XIII pełniący faktyczną 
władzę kardynał Richelieu dążył do nadania 
baletom znaczenia politycznego i wychowaw- 
czego. Jednak największym miłośnikiem ba- 
letu był bez wątpienia Ludwik XIV; sam jako 
bardzo dobry tancerz wystąpił w ponad 27 ba- 
letach. Za jego czasów balet oddzielił się od 
uroczystości dworskich, co wpłynęło na dalsze 


krystalizowanie się jego formy teatralnej. Naj- 
słynniejsze widowiska na dworze Ludwika XIV 
to m.in. „Cassandre” i „Ballet de Psyche”. Lud- 
wik XIV założył w 1661 roku Królewską Aka- 


fr W każdej epoce styl i charakter tańców 
musiały współgrać z kostiumami obowiązu- 
jącymi w danym okresie 


demię Tańca, a w 1669 roku Królewską Aka- 
demię Muzyki i Tańca, której kontynuatorką 
jest dziś Opera Paryska. W roku 1671 mianował 
pierwszym oficjalnym baletmistrzem Charles'a 
Louisa Beauchampa. Położył on olbrzymie 
zasługi dla usystematyzowania techniki bale- 
towej. Muzykę do wielu baletów dworskich 
napisał Lully. 

Również w innyc jach władcy dbali o za- 
pewnienie baletowi ważnej pozycji w życiu 
dworskim. I tak w Anglii za czasów Jakuba I Stu- 
arta powstała narodowa odmiana baletu dwor- 


skiego, zwana masque, w której tworzeniu 
brali udział tak wybitni artyści jak John Mil- 
ton i Ben Jonson. Najsłynniejszy masque an- 
gielski to „Comus”, a wiele elementów tej for- 
my wykorzystywał w swoich sztukach William 
Szekspir. 

We Włoszech życie kulturalne koncen- 

trowało się na dworach książęcych i patry- 
cjuszowskich. Odbywały się na nich pełne 
przepychu uroczystości dworskie połączone 
z maskaradami i baletami konnymi. W tego ty- 
pu widowiskach przodował dwór Medyce- 
uszów. W 1625 roku podczas zorganizowa- 
nych we Florencji uroczystości z okazji 
przyjazdu królewicza polskiego Władysława 
(późniejszego króla Władysława TV) pokazano 
„Wybawienie Rogera z wyspy Alcyny”, 
w którym balet odgrywał najważniejszą rolę. 
We Włoszech symbioza tańca i $piewu sta- 
ła się z czasem zalążkiem opery włoskiej, 
konkurującej ze sztuką baletową. Na począt- 
ku jednak kompozytorzy oper chętnie umie- 
szczali w nich wstawki baletowe. 

W Hiszpanii podstawą widowisk baleto- 
wych stały się hiszpańskie tańce dworskie po- 
chodzenia ludowego, jak fandango czy bolero, lub 
sprowadzane z kolonii, jak chaconne czy sarabanda. 

W Rosji pierwszy spektakl baletowy „Balet 
o Orfeuszu i Eurydyce” odbył się w 1673 roku w let- 
niej rezydencji cara Aleksego. W 1675 roku został za- 
łożony na wzór zachodni stały teatr dworski, w któ- 
rym występowały zespoły zagraniczne. 

Do Polski balet dworski trafił za sprawą 
Władysława IV, który zachwycony florencką 
sztuką taneczną sprowadził na swój dwór wło- 
skich artystów. Pierwsze przedstawienie odbyło 
się w 1627 roku z okazji ślubu z Cecylią Rena- 
tą i była to opera z licznymi wstawkami baleto- 
wymi „Święta Cecylia”. Rok później w Warsza- 
wie został wystawiony na zamku balet „Wyba- 
wienie Rogera zwyspy Alcyny” i od tego czasu ba- 
lety zagościły na dobre na królewskim dworze. 
W 1676 roku z okazji koronacji Jana Sobieskie- 
go został zaprezentowany „Balet podczas szczę- 
śliwej koronacji Króla Jegomości Jana III w Kra- 
kowie, 12 Aprilis 1676”, w którym postacie mito- 
logiczne sławiły męstwo władcy. 


Zmierzch dworskich tańców towarzyskich 


W XVIII wieku utrzymały się tańce towa- 
rzyskie takie jak menuet, bourrće i gigue. Zmie- 
niły one jednak nieco swój charakter. Oprócz 
nich pojawiły się nowe, z których najpopu- 
larniejszym był gawot. Po raz pierwszy na krót- 
ko zagościł jako taniec ludowy z Delfinatu 
w XVI wieku. Gdy po- 
wrócił dwa wieki póź- 
niej, jego podstawowe 
kroki wzorowano na 
menuecie, ale miał rów- 
nież wiele elementów 
oryginalnych. Podob- 
nie jak w menuecie 
dużą rolę odgrywał 
ukłon. W gawocie wie- 
le ruchów i gestów 
było celowo przesty- 
lizowanych i nieco mi- 
noderyjnych, co nale- 
żało do stylu rokoko. 


© Taniec dworski, nie- 
odłączny element kultu- 
ry arystokratycznej, nie 
przetrwał zmian, jakie 
przyniosła rewolucja 
francuska 


Inny taniec tego okre- 
su to żywy, skoczny mu- 
sette, taniec pochodzenia 
ludowego w metrum 3/4. 
Wdzięk i gibkość ruchów 
podkreślał almand. W od- 
różnieniu od innych tańców 
dworskich, w których ręce 
były opuszczone wzdłuż 
bioder lub trzymane na ich 
wysokości, w almandzie 
unoszono je ponad głowę, 
a tancerze wykonywali pod 
nimi obroty i prze a. Wy- 
mienić należy także powol- 
ny taniec loure, wywodzą- 


e Tt © W almana- 
chach, poza opisami 
kroków tanecznych, po- 
jawiły się rysunki pre- 
zentujące sposoby trzy- 
mania rąk podczas tańca 


© Gawota tańczono w sposób przesad- 
nie wykwintny, charakterystyczny dla 
epoki rokoka 


cy swoją nazwę od starego normandzkie- 
go instrumentu muzycznego, oraz pocho- 
dzący od angielskiego tańca marynarzy 
hornpipe. 

Wykonywanie niemal wszystkich tań- 
ców dworskich było określone surowymi 
wymogami etykiety dworskiej i zarezer- 
wowane dla określonej grupy społecznej. 
Jednak już na początku XVIII stulecia 
coraz dynamiczniej rozwijające się mie- 
szczaństwo szukało własnych form roz- 
rywki. W 1715 roku Królewska Akade- 
mia Muzyki i Tańca uzyskała pozwolenie 
króla na organizowanie publicznych ba- 
lów maskowych. Po wykupieniu biletu 
wstęp mieli na nie wszyscy. Przyczyniło 
się to do dalszej demokratyzacji tańca to- 
warzyskiego. 


Ostateczny cios kulturze dworskiej 
zadała rewolucja francuska, przeobra- 
żając całkowicie stosunki społeczne. 
Kultura, w tym taniec, zaczęła zaspo- 
kajać potrzeby mieszczaństwa, które sta- 
ło się nową klasą wiodącą prym w spo- 
łeczeństwie. Tak więc gdy Napole- 
on, pragnąc przewyższyć przepychem 
wszystkich monarchów, zaczął wyda- 
wać wspaniałe bale, tańce dworskie 
już na nich nie gościły. 

Dopiero koniec XX wieku przyniósł 
fascynację dawną muzyką i tańcem. Pró- 
by ich rekonstruowania na podstawie 
oryginalnych zapisów są podejmowane 
przez współczesnych baletmistrzów za- 
równo w Europie, jak i Ameryce. 


Balet klasyczny 


Balet klasyczny najczęściej kojarzy się z „Jeziorem łabędzim”. To jedno 

z najpopularniejszych dzieł baletowych, perła tego gatunku sztuki. Jednak- 
że balet klasyczny stanowi zjawisko o wiele bardziej złożone. Zmieniał się 
na przestrzeni wieków. Służył twórcom różnych epok i wciąż pozostaje noś- 
nym tworzywem artystycznego wyrazu. 


iek XVII był czasem panowania 

W władców absolutnych w większości 
krajów europejskich (Henryk IV, Lu- 

dwik XIII i Ludwik XIV we Francji, Maksymi- 


widowiskowość przejawiała się w niezwykle 
wyrafinowanych kostiumach oraz bardzo skom- 
plikowanej i kosztownej oprawie scenograficz- 
nej. W baletach dworskich obok zawodowych 
artystów występowali arysto- 
kraci z otoczenia władców, 
a nawet sami monarchowie. 
Najsłynniejszym tańczącym 
królem był Ludwik XIV. 
Balety dworskie przyczyni- 
ły się do rozwoju choreo- 
grafii oraz do podniesienia 
techniki tanecznej. 

Na przełomie XVII i XVIII 
stulecia zaczął narastać opór 
przeciw nadmiernej etykie- 
cie w życiu dworskim i ma- 
nierycznej pompatyczności 
widowisk. Przejawiał się on 
między innymi w dążeniu 
do zastąpienia tematyki sta- 
rożytnej bliższymi ludziom 
tematami mieszczańskimi. 
Jeden z efektów tych dążeń 
to powstanie komedii, której 
głównym przedstawicielem 
we Francji był Molier. Mo- 
lier, sam dobry tancerz, stwo- 
rzył wraz z kompozytorem 
J.B. Lullym nową formę wi- 
dowiska — komedię baleto- 
wą. Elementy włoskiej ko- 
medii dell'arte łączyły się 
w niej z motywami zaczerp- 
niętymi z baletów dwor- 
skich. W pierwotnej formie 
cechy takich widowisk mia- 
ły na przykład „Mieszcza- 
nin szlachcicem” i „Grze- 
gorz Dyndała”. Komedie ba- 


f Kostium baletowy przeszedł długą ewolucję na przestrzeni 
wieków i dziś prawie w niczym nie przypomina kostiumu z cza- 
sów, gdy balet dopiero powstawał 


lian I w Niemczech, Stuartowie w Anglii, Filip II 
w Hiszpanii). Na ich dworach panował prze- 
pych i uroczysty styl życia dworskiego, który 
w najdrobniejszych szczegółach podlegał ety- 
kiecie. Jeden z przejawów tego stylu w sztuce 
stanowiły balety dworskie. 


Początki baletu klasycznego 


Ojczyzną baletów dworskich była Francja. 
Te monumentalne widowiska, w których taniec, 
poezja i śpiew tworzyły całość, czerpały tema- 
ty z literatury starożytnej Grecji i Rzymu. Ich 


Mimo że dzieła, do których wielcy 


4% Dziś już mało kto wie, że Stanisław Mo- 
niuszko, znany przede wszystkim jako twór- 
ca opery narodowej, jest też autorem muzy- 
ki do trzech baletów 


Ich miejsce z kolei zajęły opery-balety. We 
wszystkich tych formach widowisk pojawiały 
się elementy baletu dworskiego. Dopiero okres 
klasycyzmu przyniósł oczyszczenie baletu tea- 
tralnego z dawnych naleciałości i nadanie mu 
rangi niezależnej dziedziny sztuki. Człowie- 
kiem, który wniósł ogromny wkład w dzieło 
przemian, był Jean Georges Noverre (1727- 
1810), choreograf, baletmistrz i teoretyk baletu, 
człowiek wszechstronnie wykształcony, o które- 
go pracach z uznaniem wyrażał się sam Wolter. 
Dokonał on reformy tańca teatralnego, która 
stworzyła podstawy baletu klasycznego. Owo- 
cem jego pracy było widowisko zwane ballet 
d'action („balet z akcją”). W odróżnieniu od 
poprzednich form widowisk w balecie z akcją 
zrezygnowano całkowicie ze śpiewu i recytacji. 
Taniec i pantomima stały się jedynymi środka- 
mi służącymi do opowiadania historii zawar- 
tych w librettach. 

Podobne przemiany zachodziły w innych 
krajach Europy, w tym również w Polsce, gdzie 
w 1785 roku powstał pierwszy zespół baletowy 
założony przez Antoniego Tyzenhauza. Król 
Stanisław August roztoczył nad nim opiekę 
i nadał mu status nadworne- 
go zespołu Tancerzów Jego 
Królewskiej Mości. 


kompozytorzy napisali muzykę, nie we- 


szły do kanonu baletu klasycznego, wielu 
z nich miało swoje baletowe epizody. Na 
przykład Mozart współpracował z Nover- 
re'em nad jednoaktowym baletem „Les 
petits riens” („Drobiazgi ”), a Beethoven 
skomponował muzykę do baletu „Prome- 
teusz”. Również nasz narodowy kompo- 
zytor Stanisław Moniuszko oprócz słyn- 
nych tańców w „Halce”, mazura w „Stra- 


letowe były pierw- 
szym krokiem na 
drodze przekształ- 
cania się baletu 
dworskiego w ba- 
let teatralny, a na- 
stępnym — wido- 
wiska muzyczno- 


-dramatyczne zwa- |] sznym dworze” oraz wstawek baletowych 
ne tragediami bale- || w „Hrabinie” i „Parii” napisał muzykę do 
towymi, w których | trzech baletów: „Monte Christo”, „Na 
taniec stanowił pod- | kwaterunku” oraz „Figle szatana”. 


stawowy element. 


Zasady tańca klasycznego 


Technika tańca klasycz- 
nego wzięła początek z po- 
łączenia elementów tańca 
dworskiego i ludowego. Czło- 
wiekiem, który położył pod- 
waliny pod stworzenie me- 
todyki tańca klasycznego 
i miał ogromny wpływ na 
kształtowanie jego zasad, 
był włoski pedagog i teore- 
tyk Carlo Blasis (1795- 
1878). Jego dzieło, choć udo- 


f U źródeł baletu klasycznego leżą m.in. tańce dworskie 


skonalane przez pokolenia następców, wciąż 
pozostaje aktualne. 

Jedno z głównych założeń baletu to dąże- 
nie do idealnej harmonii w tańcu, która po- 
winna się przejawiać zarówno w liniach cia- 
ła tancerza, jak i w rysunku choreograficz- 
nym. Realizacji tej idei ma służyć technika 
tańca klasycznego. 


4% Podstawowe pozycje rąk i nóg 
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Podstawową rolę w tań- 
cu klasycznym odgry- 
wają pozycje nóg i rąk, 
które stanowią punkt 
wyjścia coraz bardziej 
skomplikowanych  kro- 
ków, póz i ćwiczeń. Każ- 
de z nich ma francuską 
nazwę, gdyż właśnie 
francuski stał się języ- 
kiem terminologii bale- 
towej. Najbardziej efek- 
towne w tańcu klasycz- 
nym są skoki i obroty. 
Tancerz, aby mógł wy- 
konać prawidłowo te 
elementy układu chore- 
ograficznego, które wy- 
magają wręcz wirtuo- 
zowskiej techniki, musi 
odznaczać się określonymi cechami fizycznymi. 
Należą do nich: zdol- 
ność do utrzymywa- 
nia równowagi, gib- 
kość, elastyczność, 
umiejętność wykona- 
nia wysokiego skoku. 
Jednakże predyspo- 
zycje fizyczne nie 
wystarczą. Muszą być 
poparte bardzo cięż- 
ką i systematyczną 
pracą, która rozpo- 
czyna się najczęściej 
już w wieku ośmiu, 

dziewięciu lat. 
W zależno- 
ści od budowy 
fizycznej i rodzaju 
temperamentu tance- 
rzy dzieli się na okre- 
ślone typy, którym 
przeznacza się od- 
mienny repertuar. Po- 
działu tego dokonali 
w XVIII wieku No- 
verre i Blasis. Tan- : 
cerz klasyczny zwany danseur noble tańczył 
role książąt, bogów i bohaterów. Od tancerza 
półklasycznego, który mógł wcielać się w róż- 
ne postacie, wymagano doskonałej techniki 
i umiejętności aktorskich. Natomiast tancerz 
charakterystyczny wykonywał role komiczne 
i charakterystyczne oraz tańce ludowe. 

Zespół baletowy ma ścisłą hierarchię. Na 
czele stoi primabalerina, zwana we Francji pre- 
miere danseuse-ćtoile („pierwszą tancerką gwia- 
zdą”). Po niej następują pierwsi soliści, soliści 
i koryfeje, a na końcu jest zespół baletowy — 
corps de ballet. 

Taniec klasyczny mimo międzynarodowego 
charakteru rozwijał się nieco odmiennie w róż- 
nych krajach, dając w ten sposób początek szko- 
łom narodowym. Szkoła włoska charakteryzowa- 
ła się wirtuozerią techniki i żywiołowym stylem, 
natomiast szkołę francuską wyróżniała płynność 
i lekkość ruchów oraz dbałość o wdzięk i elegan- 
cję. Niewiele później ukształtował się rosyjski 
styl narodowy, który czerpał z doświadczeń obu 
szkół zachodnich, nadając im jednocześnie wła- 
sny, niepowtarzalny charakter. 


Romantyczne oblicze tańca klasycznego 


Taniec klasyczny okazał się doskonałym 
środkiem do wyrażania ideałów i treści typo- 
wych dla epoki romantyzmu: kultu śmierci, nie- 
szczęśliwej, nie spełnionej miłości poszukują- 
cej niedościgłego ideału, konfliktu pomiędzy 
światem ziemskim a nadprzyrodzonym, repre- 
zentowanym przez wszelkiego rodzaju rusałki, 
duchy i upiory. Autorzy librett korzystali z te- 
matów dostarczanych przez literaturę roman- 
tyczną i puszczali bez ograniczeń wodze fanta- 
zji, oddalając się coraz bardziej od realnego ży- 
cia. Centralne miejsce w balecie zajęła kobieta 
— ucieleśnienie romantycznych tęsknot za nie- 
ziemskością i tajemnicą. Widowisko baletowe, 
aby mogło pokazywać nowe treści, musiało 
przekształcić swoją formę. Punkt wyjścia tych 
przemian stanowił Noverre'owski balet z akcją. 
Osią budowanego spektaklu stała się jednolita 
akcja, w której sceny realistyczne przeplatały 


© Nauka tańca klasycz- 
nego związana jest z cięż- 
ką systematyczną pracą, 
którą rozpoczyna się naj- 
częściej w wieku 8-9 lat 


się z fantastycznymi, wyra- 
żana tańcem i pantomimą. 
Z czasem taniec zaczął wy- 
pierać pantomimę. Znacznie 
zwiększyła się różnorod- 
ność form tanecznych, roz- 
winął się taniec solowy, du- 
ety oraz tańce zespołowe. 
Szukano sposobów podkreś- 
lenia nieziemskości i zwiew- 
ności bohaterek, bardzo czę- 
sto należących do świata 
duchów. Jednym z nich było 
korzystanie ze specjalnego 
mechanizmu zwanego flu- 
giem, który unosił tancerkę. 
Jednak prawdziwym przeło- 
mem okazało się wynalezie- 
nie około 1830 roku baletek 
z twardym noskiem — point, umożliwia- 
jących stawanie bez trudu na czubkach palców. 
Wynalazek ten pozwolił na dalsze rozwijanie 
kobiecej techniki tanecznej, ułatwiając wyko- 
nywanie obrotów i nadając większą lekkość 
krokom i pozom. Innym sposobem stwarzania 
wrażenia zwiewności tancerki było adagio, 
wolny duet, w którym miała ona możliwość 
kreowania pięknych póz, funkcję flugu zaś 
spełniał jej partner. W romantyzmie tancerze 
pozostawali w cieniu tancerek, które traktowa- 
no jak prawdziwe gwiazdy. Najsławniejsze 
z nich to: Maria Taglioni, Carlotta Grisi, Fanny 
Elssler. Swoje umiejętności i charyzmę mogły 
one prezentować w wielu romantycznych bale- 
tach, z których najsłynniejsze to: „Sylfida” 
(premiera w 1832 r., uważana za pierwszy typo- 
wo romantyczny balet), historia miłosnego trój- 
kąta szkockiego wieśniaka, jego narzeczonej 
i nieziemskiej istoty zwanej sylfidą, oraz „Gi- 
selle” — opowieść o zdradzie i przebaczeniu, 
pełna fantastycznych elementów. Twórcą 
pierwszego z nich był ojciec Marii Taglioni, Fi- 
lippo Taglioni, a ona sama odtwarzała główną 


rolę, stając się wzorem dla 
innych wykonawczyń. „Gi- 
selle” natomiast to dzieło 
dwóch choreografów, Jeana 
Corallego i Jules'a Perrota, 
i autora libretta Teofila Gau- 
tiera. Wykonawczynią tytu- 
łowej partii była Carlotta Gri- 
si, żona Perrota. Inne znane 
balety romantyczne, które 
przetrwały próbę czasu, to 
„Esmeralda” oraz „Pas de 
quatre”, oba Jules'a Perrota. 
Temat pierwszego z nich 
opierał się na wątku z po- 
wieści Wiktora Hugo „Ka- 


© Maria Taglioni w balecie „Syl- 
fida”. Romantyczna balerina była 
ucieleśnieniem tęsknot za nieziem- 
skością i tajemnicą 


„Giselle” i „Esmeralda”. Dążył do 
stworzenia polskiego baletu naro- 
dowego, lecz z powodu wrogiego 
nastawienia ówczesnej dyrekcji 
Teatru Wielkiego nie mógł tych za- 
miarów w pełni zrealizować. Tur- 
czynowicz opracował układ tań- 
ców w „Halce” Stanisława Moniu- 
szki. Wraz z żoną Konstancją two- 
rzyli najpopularniejszą polską parę 
tancerzy. 

W Warszawie gościły najwięk- 
sze gwiazdy baletu romantyczne- 
go: Carlotta Grisi i Maria Taglioni, 
a Filippo Taglioni kierował baletem 
warszawskim w latach 1843- 1853. 

Z czasem element dramatycz- 
ny, który stanowił siłę baletu ro- 
mantycznego, zanikał, a spektakle 
baletowe stawały się pustymi popi- 
sami, których głównym zadaniem by- 


4 Piotr Czajkowski był twórcą muzyki do 
największych arcydzieł baletu klasycznego: 
„Jeziora łabędziego”, „Dziadka do orzechów” 
i „Śpiącej królewny” 


tedra Panny Marii w Pary- 
żu”, drugi zaś był pozbawio- 
nym treści popisem możli- 


f Baletki z twardym noskiem tzw. 
pointy stały się jednym z nieodłącz- 
nych atrybutów kostiumu baletowego 


wości czterech wielkich tan- 
cerek romantycznych: Marii Taglioni, Carlotty 
Grisi, Fanny Cerrito i Lucile Grahn. Choreogra- 
fowie epoki romantycznej stworzyli wiele 
dzieł, lecz większość, nie najwyższych lotów, 
utonęła w mrokach zapomnienia. 

W Polsce czołowym reprezentantem bale- 
tu romantycznego był Roman Turczynowicz. 
Wystawił on w Warszawie takie balety jak 


ło dostarczanie efek- 
townej rozrywki. 


Balety Piotra Czajkowskiego 


Podczas gdy w krajach Europy Zachod- 
niej balet klasyczny przeżywał kryzys, w Rosji 
nastąpił jego rozkwit, co zaowocowało taki- 
mi arcydziełami jak „Jezioro 
łabędzie”, „Dziadek do orze- 
chów” czy „Śpiąca królew- 
na”. Balet stanowił jeden 
z symboli imperialnej potęgi 
Rosji i rozrywkę cesarskiego 
dworu. Centra baletowe znaj- 
dowały się w Moskwie i Pe- 
tersburgu. Styl tańca baletu 
petersburskiego był wyrafi- 
nowany i arystokratyczny, 


© Wielcy współcześni cho- 
reografowie, tacy jak Geor- 
ge Balanchine, w twórczy 
sposób wykorzystują język 
tańca klasycznego 


% „Śpiąca królewna” należy do kanonu arcydzieł baletu klasycznego, 
a rola tytułowa jest marzeniem każdej primabaleriny 


podczas gdy balet moskiewski cechowała 
większa swoboda. Do rozwoju rosyjskiej 
szkoły tańca klasycznego przyczynił się mię- 
dzy innymi Francuz Marius Petipa. Przybył 
on do Rosji w 1847 roku, ożenił się z rosyj- 
ską tancerką i pozostał tam do końca życia. 
Początkowo był pierwszym tancerzem w Pe- 
tersburgu, następnie został baletmistrzem, 
a z czasem stał się najbardziej wpływową 
osobistością rosyjskiego Świata baletowego. 
W swoich choreografiach kładł duży nacisk 
na techniczne umiejętności tak solistów, jak 


Jednym z najbardziej popisowych ele- 
mentów tańca klasycznego jest obrót wyko- 
nywany na jednej nodze zwany fouettć. Po 
raz pierwszy 32 takie obroty zaprezentowała 
podczas petersburskiej premiery „„Jeziora ła- 
będziego” w 1895 roku Pierina Legnani. Do 
dziś wykonanie tej kombinacji pozostaje pro- 
bierzem technicznych umiejętności tancerki. 


i zespołu baletowe- 
go. Tworzył dużo 
baletów o tematy- 
ce mitologicznej 
i baśniowej, poz- 
bawionych jednak 
głębi i nastroju, sta- 
nowiących głów- 
nie pretekst do ta- 
necznego popisu. 
Najbardziej znane 
z nich dzisiaj to 
„Don Kichot” i „Raj- 
monda”. Jak więk- 
szość współczes- 
nych mu choreo- 
grafów Petipa nie 
doceniał znaczenia 
muzyki w balecie, 
uważając ją jedy- 


s» Historia nie- 
szczęśliwej miło- 
ści Giselle do dziś 
wzrusza widzów 
na całym świecie 


© Adagio w balecie potrafi wyrazić całą ga- 
mę ludzkich emocji 


nie za akompaniament do tańca. Zresztą ów- 
cześni kompozytorzy muzyki baletowej, jak 
Adolphe Adam czy 
Ludwig  Minkus, 
nie należeli do 
twórców najwyższej 
próby. Jednym z nie- 
licznych wyjątków 
był Francuz Lćo De- 
libes, kompozytor 
muzyki do baletów 
„Coppćlia” i„,Sylvia” 
cieszących się do dziś 
popularnością. 
Przełom w po- 
dejściu do muzyki 
baletowej nastąpił 
wraz z pojawieniem 
się twórczości Piotra 
Czajkowskiego. Po- 


czątkiem romansu Czaj- 
kowskiego z baletem by- 
ło zamówienie na napisa- 
nie muzyki do „Jeziora 
łabędziego”, które otrzy- 
mał od Teatru Wielkiego 
w Moskwie. Premiera 
odbyła się w 1877 roku. 
Nie odniosła jednak suk- 
cesu, głównie z powodu 
słabości choreografii 
Austriaka Reisin- 

gera. Dodatkowym 


dyrekcja teatru do- 


menty innych popu- 


© Za pięknem i lekkością scenicznych 
popisów kryje się codzienny ciężki 
trening 


larnych baletów. Jednak muzyką Czaj- 
kowskiego zainteresował się ówcze- 
sny dyrektor teatrów carskich i za- 
mówił u niego drugi balet — 
„Spiącą królewnę”. Choreo- 
grafię pełną tanecznych popi- +4 
sów stworzył Marius Petipa. 
Sukces tego baletu sprawił, że 
Czajkowski otrzymał następne 
zamówienie. Tym razem był to 
„Dziadek do orzechów”, bale- 
towa baśń oparta na motywach 
opowiadania E.T.A. Hoff- 
manna. I tym razem auto- ** 
rem choreografii miał być Petipa, lecz prze- 
szkodziła temu choroba. Zadanie to otrzymał 


minusem było to,że "<9 


: Gd 
konała samowolnie Ma. 


zmian w partyturze, 
wstawiając frag- U 


jego asystent Lew Iwanow, który okazał się 
wrażliwym interpretatorem muzyki Czajkow- 
skiego i stworzył widowisko pełne liryzmu 
i poezji. I wreszcie w 1895 roku zapadła decy- 
zja o wznowieniu „„Jeziora łabędziego” w Pe- 


f Dążenie do ukazania piękna i harmonii ciała ludzkiego jest jednym 
z głównych założeń tańca klasycznego 


tersburgu. Nad inscenizacją pracowali wspólnie 
Petipa i Iwanow. Stała się ona jednym z naj- 
większych osiągnięć baletu rosyjskiego. Mu- 
zyka Czajkowskiego nie była tylko tłem dla 
ruchu, lecz zawierała dramatyczną myśl, 
która kształtowała taniec. Twórczość Czaj- 
kowskiego dała początek nowemu myśleniu 
o roli muzyki w widowisku baletowym. To 
podejście do muzyki: dążenie do spójności 
ruchu i treści, stanowiło wyróżnik rosyjskiej 
szkoły tańca. Niestety, po tym okresie 
rozkwitu balet rosyjski zaczął zdradzać 
objawy kryzysu. 


Balet w obliczu przemian 


Pod koniec XIX stulecia balet 
stanął wobec pytania: Co dalej? 
Formy, które wykształciły się na 
przestrzeni ponad dwóch stuleci, 

przestały wystarczać do wyrażania 

fo niepokojów i potrzeb ludzi znajdują- 
cych się u progu nowej epoki. Za kuli- 
sami historii stali już ludzie tacy, jak: 
Siergiej Diagilew, założyciel Bale- 


4 tów Rosyjskich, Wacław Niżyński, 


genialny tancerz i choreograf pol- 
skiego pochodzenia, Michaił Fo- 
kin, Anna Pawłowa i wielu in- 
nych, którzy dokonali rewo- 
lucyjnych zmian. Za- 
wdzięczamy 
im bogactwo 
form tańca 

i baletu. 


f Michaiła Barysznikowa nazywa się 
„współczesnym bogiem tańca”. Porusza się 
z łatwością zarówno w świecie baletu kla- 
sycznego, jak i w tańcu nowoczesnym 


Balety Rosyjskie 


Zmiany, jakie dokonywały się w świecie pod koniec XIX i na początku 
XX wieku, miały wielki wpływ na wszystkie dziedziny sztuki, w tym 
także na sztukę baletową. Siergiej Diagilew, mimo iż nie był ani tance- 
rzem, ani choreografem, wywarł olbrzymi wpływ na rozwój baletu 

w XX wieku, gdyż dzięki talentom organizacyjnym i niezwykłej wręcz 
sile woli potrafił zgromadzić wokół siebie najwybitniejszych tancerzy, 
choreografów, kompozytorów i scenografów swoich czasów i wraz z ni- 
mi dokonać dzieła odnowy baletu, które w znaczący sposób ukształto- 
wało dzisiejszy obraz tej dziedziny sztuki. Wpływ Diagilewa nie ograni- 
czał się tylko do świata baletu, ale obejmował również modę, muzykę 

i sztuki plastyczne, a także w znaczącym stopniu kształtował wizerunek 


ówczesnego świata. 


oniec XIX wieku był w Rosji okresem 

k znacznego ożywienia w sztukach pięk- 
ych i teatrze. Konstanty Stanisławski 
wprowadzał w życie reformę teatralną, współ- 
tworząc wraz z Władimirem Niemirowi- 
czem-Danczenką w 1897 roku Teatr Arty- 
styczny w Moskwie (MChAT). W literaturze 
działali Maksym Gorki, Antoni Czechow, 
a w muzyce Nikołaj Rimski-Korsakow, Ale- 
ksandr Głazunow i Aleksandr Skriabin. Nie- 
stety, balet pozostawał początkowo po- 
za zasięgiem tych przekształceń. 


Balet w Rosji na przełomie 
XIX i XX wieku 


Sceny carskich teatrów nie 
były podatnym gruntem dla 
nowych pomysłów, a jedno- 
cześnie twórcy, tacy jak Ma- 
rius Petipa, prezentowali po- 
stawę bardzo konserwatywną 
i powielali stare pomysły. 
Pierwsze zmiany związane by- 
ły z powstaniem i działalnością 
grupy skupionej wokół pisma „Mir 
iskusstwa”, założonego w 1898 ro- 
ku przez Siergieja Diagilewa i ma- 
larza Aleksandra Benois. Nawiązali 
oni kontakt z grupą moskiewskich ma- 
larzy, którym przewodzili Konstantin Ko- 
rowin i Aleksandr Gołowin, i zdołali wywrzeć 
wpływ na ówczesnego dyrektora baletów car- 
skich księcia Siergieja Wołkońskiego. Zaczę- 
li wprowadzać w widowiskach baletowych 
pierwsze zmiany, które na razie ograniczały 
się do unowocześniania oprawy scenograficz- 
nej i muzyki, bez naruszania tradycyjnych za- 
łożeń choreograficznych. Jednym z pionierów 
zmian w choreografii był baletmistrz Teatru 
Wielkiego w Moskwie Aleksandr Gorski, 
który próbował przenieść osiągnięcia reformy 
teatralnej Stanisławskiego na grunt baletu. 
Postawił na współpracę z młodymi scenogra- 
fami i tancerzami, lecz nie miał charyzmy 
niezbędnej dla dokonania przełomu w sztuce 
baletowej. 

Konieczność takiego przełomu objawiła się 
w całej pełni po 1905 roku, kiedy to do Rosji 
zaczęły napływać z Europy Zachodniej nowe 


prądy związane z impresjonizmem. Ich gorą- 
cym orędownikiem w balecie rosyjskim był 
Michaił Fokin zdolny tancerz, posiadający 
również wykształcenie muzyczne, dramatycz- 
ne i plastyczne. Bardzo szybko zainteresował 
się choreografią i wkrótce stał się jednym 
z czołowych artystów związanych z obozem 
reformatorskim. Talent Fokina objawił się 


©. Działalność Siergieja Dia- 
gilewa — założyciela ze- 
społu Balety Rosyjskie, 
zmieniła oblicze sztu- 
ki baletowej 


* Anna Pawło- 
wa była prawdzi- 
wą gwiazdą bale- 
tu, a wirtuozeria 
jej tańca rzucała 
na kolana tłumy 
wielbicieli 


w pełni już w jego 
pierwszych choreo- 
grafiach. Niektóre 

znich, takie jak „WUmie- 
rający łabędź” opraco- 
wany do muzyki 
Camille'a Saint-Saćn- 
sa specjalnie dla wiel- 
kiej baleriny Anny Pawło- 

wej, lub „Chopiniane” do muzyki Fry- 
deryka Chopina, weszły na stałe do 
skarbnicy arcydzieł baletowych. Fokin 
dokonał reformy baletu, opierając się na 
zasadach tańca klasycznego. Jej główne 
postulaty zawarł w kilku punktach. Głosi- 
ły one konieczność poszukiwania nowych 
form ruchowych odpowiednich do podej- 
mowanych tematów, powiązania formy 
z treścią, zastąpienia ekspresji twarzy 
i konwencjonalnego gestu ekspresją ca- 
łego ciała oraz dążenie do jedności po- 
między plastycznymi, muzycznymi, 
dramaturgicznymi i tanecznymi elemen- 
tami spektaklu baletowego. Petersburg 
był również miejscem narodzin nowych 
gwiazd baletu, które na krócej lub dłużej 
miały związać swoje losy z Diagilewem: 


Anny Pawłowej, Tamary Karsawiny, Matyldy 
Krzesińskiej, Wacława Niżyńskiego. 


Powstanie zespołu Siergieja Diagilewa 


Podczas gdy Fokin pracował nad reformą, 
Siergiej Diagilew w konsekwentny sposób reali- 
zował program prezentowania sztuki rosyjskiej 
zachodniej publiczności. Pierwszym krokiem na 
tej drodze było przywiezienie do Paryża w roku 
1906 wystawy pokazującej dwa wieki malarstwa 
rosyjskiego i rzeźby. W następnym roku zorgani- 
zował koncerty muzyki rosyjskiej, a w 1908 roku 
Paryż ujrzał inscenizację „Borysa Godunowa” 


z genialną kreacją Fiodora Szalapina. W tym cza- 
sie Diagilew poznał wiele wpływowych osobi- 
stości francuskich z wyższych sfer. Pomagały mu 
one w realizacji ambitnych planów (wiele z nich 
zostało uwiecznionych w powieści „W poszuki- 
waniu straconego czasu” Marcela Prousta). Po 
sukcesie „Borysa Godunowa” przyszła kolej na 
pokazanie światu rosyjskiego baletu. Diagilew od 
dłuższego czasu obserwował poczynania Fokina 
na deskach Teatru Maryjskiego w Petersburgu 
i postanowił, że to właśnie on będzie jednym z fi- 
larów nowego przedsięwzięcia. Następnymi mia- 
ły być Anna Pawłowa, Tamara Karsawina i Wa- 
cław Niżyński. Resztę zespołu Diagilew skom- 


Inne znane zespoły niezależne tego okre- 


o%|| su to Balety Szwedzkie, założone na wzór 


Baletów Rosyjskich Diagilewa przez 
szwedzkiego mecenasa sztuki Rolfa de 
Marć, oraz Balety Monte Carlo, założone 
przez byłego pułkownika armii carskiej, 
Vladimira de Basil i Francuza Renć Bluma. 
W tych ostatnich choreografami byli Leonid 
Miasin i George Balanchine. Z czasem ze- 


spół zaczął się dzielić, dając początek coraz 
to nowym grupom. 
W Polsce również działały w okresie 


międzywojennym zespoły niezależne, 
z których najbardziej znane to: Balet Parnel- 
la oraz Balet Polski. Oba starały się propa- 
gować za granicą polską sztukę i kulturę. 


© Michaił Fokin, 
pierwszy choreograf 
zespołu  Diagilewa 
i nowatorski twórca, 
wzbogacił swoimi 
dziełami światowy 
repertuar baletowy 


pletował spośród tancerzy baletu petersburskiego 
i moskiewskiego. Na program pierwszego sezonu 
zespołu Diagilewa zwanego Les Ballets Russes 
(Balety Rosyjskie) w Paryżu złożyły się: „Sylfi- 
dy” (Diagilew nakłonił Fokina, aby tak nazwał 
„Chopiniane ”), „Pawilon Armidy”, „Tańce poło- 
wieckie” z opery „Kniaź Igor” Aleksandra Boro- 
dina oraz „„Kleopatra” — wszystkie w choreografii 
Fokina. 

Rosyjscy artyści mieli tylko dwa tygodnie, 
by przygotować spektakl w Paryżu. Pierwsza 
próba generalna odbyła się 19 maja 1909 roku 
w teatrze Chatelet i zgromadziła na widowni 
śmietankę ówczesnego świata towarzyskiego 
i kulturalucgo (byli tam m.in.: Isadora Duncan, 
August Rodin, Maurice Ravel). Pierwszy sezon 
w Paryżu zakończył się 18 czerwca. Tancerze 
wrócili do macierzystych teatrów lub występo- 
wali gościnnie, a Diagilew zaczął planować se- 
zon następny. Musiał rozwiązać wiele proble- 
mów dotyczących repertuaru, obsad, a także fi- 
nansów, gdyż pierwszy sezon, mimo że spotkał 


się z życzliwym przyję- 
ciem publiczności, przy- 
niósł straty, które trzeba 
było pokryć. Jednocześ- 
nie należało szukać pie- 
niędzy na sfinansowa- 
nie przyszłorocznego 
tournće. Planując reper- 
tuar, wszyscy współpra- 
cownicy Diagilewa byli 
zgodni, że dobrze było- 
by pokazać balet oparty 
na ludowych motywach 
rosyjskich. Odpowiedzią 
na to zapotrzebowanie 
stał się „Ognisty ptak”. 
Autorem libretta opar- 
tego na motywach kil- 
ku ludowych baśni był 
Fokin, najprawdopodob- 
niej wspomagany przez 
Aleksandra Benois i Lwa 
Baksta. Fokin również 
był choreografem. Po- 
czątkowo Diagilew po- 
prosił o napisanie mu- 
zyki Anatola Liadowa, 
ale ponieważ ten praco- 
wał wyjątkowo wolno, 
zwrócił się z prośbą do 


ca 


b | 


% „Pawilon Armidy” w choreografii Mi- 
chaiła Fokina był częścią spektaklu przygo- 
towanego przez zespół Diagilewa na pierw- 
szy sezon paryski. Wystąpili w tej miniatu- 
rze m.in. Anna Pawłowa i Wacław Niżyński 


z nich wniósł naj- 
większy wkład. Cho- 
reografię stworzył Fo- 
kin, a pełną oriental- 
nego przepychu sce- 
nografię i kostiumy 
Lew Bakst. W rolę żo- 
ny szacha wcieliła się 
Ida Rubinstein, rolę 
niewolnika zaś kreo- 
wał Wacław Niżyński. 

Trzecią pozycją prze- 
widzianą do prezenta- 
cji w Paryżu był „Kar- 
nawał” do muzyki Ro- 
berta Schumanna. W tym 
uroczym balecie Fo- 
kin stworzył możli- 
wość tanecznego po- 
pisu trojgu głównym 
bohaterom: Kolombi- 
nie (Tamara Karsawi- 
na), Pierrotowi (Ale- 
ksandr Bolm) i Arle- 
kinowi (Wacław Ni- 
żyński). Oprócz tych 
inscenizacji Diagilew 
zamierzał pokazać nie- 
które balety prezento- 
wane rok wcześniej 


młodego Igora Stra- 
wińskiego. Rola ognis- 
tego ptaka była two- 
rzona z myślą o An- 
nie Pawłowej, jednak 
ostatecznie to Tama- 
ra Karsawina wcieli- 
ła się w tę postać, od- 
nosząc duży sukces. 
Księcia Iwana tań- 
czył sam Fokin, a złe- 
go czarownika Ko- 
ścieja Enrico Cec- 
chetti. 

„Ognisty ptak” to 
pierwszy balet, który 
Diagilew zamówił spe- 
cjalnie dla swego ze- 
społu. Drugim spek- 
taklem przygotowy- 
wanym z myślą o Pa- 
ryżu była „Szehere- 
zada”. Podkład mu- 
zyczny stanowił poe- 
mat symfoniczny Ni- 
kołaja Rimskiego-Kor- 
sakowa, oparty na kil- 
ku wątkach baśni „„Ty- 
siąca i jednej nocy”. 
Również w tym wy- 
padku libretto było 
efektem współpracy 
Fokina, Benois i Ba- 
ksta — trudno jedno- 
znacznie ustalić, kto 


oraz „Giselle” z Tamarą 
Karsawiną w roli głównej i Niżyńskim jako księ- 
ciem Albertem. Tym razem zespół miał występo- 
wać na scenie Opery Paryskiej. Mimo że Diagi- 
lew nie przywiózł ze sobą ani spektakli opero- 
wych, ani Szalapina, a także mimo że z zespołu 
odeszła Anna Pawłowa, a Tamara Karsawina, 
związana kontraktem w Londynie, mogła przy- 
być do Paryża dopiero dwa dni po rozpoczęciu 
sezonu, oraz mimo że w dodatku równocześnie 
występował w Paryżu zespół Metropolitan Ope- 
ra, bilety zostały wyprzedane. Na pierwszy wie- 
czór, 4 czerwca 1910 roku, złożyły się „Szehere- 
zada”, „Karnawał”, „Tańce połowieckie” oraz 
suita z tańców „Le festin”. Spektakl wzbudził 
ogólny zachwyt. 25 czerwca odbyła się premiera 
„Ognistego ptaka”. Tego dnia zachodnia Europa 
po raz pierwszy usłyszała muzykę Strawińskiego 
i ujrzała jego balet w teatrze. Karsawina jako 
ognisty ptak odniosła olbrzymi sukces, a premie- 
ra, zakończona owacją na stojąco, była dla Foki- 
na i Strawińskiego dniem wielkiego tryumfu. 
Dla Igora Strawińskiego był to zarazem paszport 
do wielkiego świata. Poznał on wtedy Marcela 
Prousta, Paula Claudela, Sarah Bernhardt, Clau- 
de'a Debussy'ego. 

Sezon roku 1910 okazał się zarówno sukce- 
sem artystycznym, jak i finansowym. Diagilew 
zaczął myśleć o całkowitym uniezależnieniu się 
od teatrów carskich i założeniu własnego ze- 
społu, z którym mógłby występować nie tylko 
w Paryżu, lecz podróżować po świecie przez 
cały rok. Zamysły te przybrały realną postać 
w 1911 roku. Oprócz tradycyjnych już wystę- 
pów w Paryżu zespół miał wystąpić w Monte 
Carlo, Rzymie i Londynie. Dalszemu poszerze- 


e Występy Baletów Rosyjskich stały się objawieniem dla paryskiej 
publiczności i inspiracją dla wielu twórców reprezentujących inne dzie- 
dziny sztuki. Malarz Jacques Blanche uwiecznił Tamarę Karsawinę 


w „Ognistym ptaku” 


niu uległ 
repertuar. Fokin 
przygotował trzy nowe 

balety: „Duch róży”, „Narcyz” i „Pietruszka”. 
„Duch róży” był romantycznym duetem napisa- 
nym dla Karsawiny i Niżyńskiego. Do stworze- 
nia tego baletu zainspirował Fokina wiersz Te- 
ofila Gautiera do muzyki słynnego „Zaprosze- 
nia do tańca” Carla Marii von Webera. „„Narcyz”, 
z muzyką Nikołaja Czerepnina, w scenografii 
Lwa Baksta, ukazywał starogrecki mit o Narcy- 
zie (w tę rolę wcielił się Niżyński) i nieszczęśli- 
wej nimfie Echo (w wykonaniu Tamary Karsa- 
winy). Balet „Pietruszka” czerpał z tradycji te- 
atru ludowego i przedstawiał miłosne perypetie 
trzech kukiełek: Pietruszki, Baleriny i Maura, 
nad którymi władzę miał zły czarownik. Mimo 
iż publiczność zachwyciły występy wspaniałych 
tancerzy, to jednak Diagilew nie był zadowolony 
do końca z tego baletu, gdyż zauważył, że Foki- 
nowi zaczyna brakować inwencji twórczej. Być 
może, w tym momencie zaczął myśleć o znalezie- 
niu nowego choreografa, który wniósłby do re- 
pertuaru powiew świeżości. 

Problemem dla Diagilewa było skompleto- 
wanie zespołu, gdyż tancerze carskich teatrów 
mieli obowiązek pracować w nich pięć lat po 
skończeniu szkoły. Jednakże zdołał zebrać tan- 
cerzy z Petersburga, Moskwy i Warszawy. Kar- 
sawina jako gwiazda miała duży wpływ na kształ- 
towanie swojego kalendarza koncertowego, 
a Niżyński stracił właśnie an- 
gaż w stałym teatrze — zwol- 
niono go po tym, jak wszedł 
w spektaklu „Giselle” na sce- 
nę w kostiumie, który dyrek- 
cja uznała za zbyt skąpy. 
Siostra Niżyńskiego, Broni- 
sława, po odejściu brata nie 
chciała zostać w teatrze i sa- 
ma się zwolniła. Występy 
zespołu Diagilewa miały 
również uświetnić Matylda 
Krzesińska i Anna Pawłowa. 

Do tej pory Diagilew 
opierał się głównie na twór- 
cach rosyjskich. W 1912 ro- 


© „Popołudnie fauna” sta- 
nowiło jeden z kamieni milo- 
wych w rozwoju sztuki cho- 
reograficznej. Taneczne środ- 
ki wyrazu Niżyński wyposa- 
żył w ogromny ładunek na- 
pięcia emocjonalnego 


ku uznał, że nad- 
szedł czas, by rozszerzyć 

repertuar. Zaczął wykorzystywać 
muzykę Claude'a Debussy'ego, Mauri- 
ce'a Ravela, Reynalda Hahna. Fokin przygo- 
tował dwa nowe balety: „Dafnis i Chloe” — 
nastrojowy obrazek o tematyce antycznej 
z muzyką Ravela, oraz „Błękitnego boga”, do 
którego egzotyczne libretto wymyślił Jean 
Cocteau. W obu tych spektaklach gwiazdą 
był Niżyński. W tymże roku Diagilew dał mu 
szansę debiutu choreograficznego. Było nim 
„Popołudnie fauna” do muzyki Claude'a De- 
bussy'ego. Scenografię i kostiumy stwo- 
rzył Lew Bakst. Już w pierwszej próbie chore- 
ograficznej objawiło się nowatorstwo Niżyń- 
skiego. Niestety, tak dalece wyprzedzało swo- 
ją epokę, że te eksperymenty nie spotkały się 
z uznaniem paryskiej publiczności. Jednak 
Diagilew uważał, że należy popierać jego 
działalność choreograficzną. 

Zespół podróżował jak co roku po całej 
Europie, a 13 maja 1912 roku rozpoczął 
czwarty sezon w Paryżu. Balety Fokina „Błę- 
kitny bóg” i „Tamara”, zaprezentowane pod- 
czas wieczoru inauguracyjnego, odniosły 
dość umiarkowany sukces i Fokin zaczął 
podejrzewać Diagilewa o knucie intryg. Kon- 
flikt pomiędzy t$mi dwiema osobowościami 
narastał coraz bardziej i w 1914 roku skoń- 
czył się całkowitym zerwaniem współpracy. 
Tymczasem premiera „Po- 
południa fauna” 29 maja 
1912 roku wywołała praw- 
dziwy skandal. Oburzeni 
widzowie wychodzili ze 
spektaklu, a tylko nielicz- 
ni potrafili dostrzec prze- 
łomowe znaczenie, jakie ten 
niewielki utwór miał dla 
sztuki tańca. Należał do 
nich Diagilew, który nadal 
interesował się dokona- 
niami tancerza. Drugim bale- 
tem Niżyńskiego były „Gry”, 
również z muzyką Debus- 
sy'ego. Temat został zaczerp- 
nięty ze świata sportu i po- 
kazywał epizod na korcie te- 
nisowym. W tym czasie Igor 
Strawiński pracował intensyw- 
nie nad partyturą „Święta wio- 
sny”. Początkowo Diagilew 
zamierzał powierzyć reali- 
zację tego baletu Fokinowi, 


© Wątki z „Opowieści tysiąca i jednej nocy” były inspi- 

racją libretta „Szeherezady”. Partię Zobiedy, ulubio- 

nej żony szacha, kreowały największe gwiazdy bale- 
tu, m.in. Tamara Karsawina 


ale po konflikcie, jaki między nimi zaistniał, za- 
czął myśleć o Aleksandrze Gorskim. W końcu 
jednak zdecydował, że oba nowe balety na se- 
zon roku 1913 przygotuje Wacław Niżyński. Pra- 
ca nad „Świętem wiosny” — niesłychanie trudna 
— posuwała się bardzo powoli. Powodem tego była 
skomplikowana rytmicznie i brzmieniowo muzy- 
ka Strawińskiego, a przede wszystkim zupełnie 
inne podejście Niżyńskiego do ruchu i plastyki 
tańca. Tancerze, przyzwyczajeni do klasycz- 
nych póz, z wrogością odnosili się do ekspery- 
mentów Niżyńskiego. Wielką pomocą w pracy 
okazała się zatrudniona przez Diagilewa Ma- 
ria Rambert, z pochodzenia Polka. Tematem 


4 Plakaty prezentowane europejskiej pub- 
liczności, jak ten do „Popołudnia fauna”, dawały 
wyobrażenie o olśniewających bogactwem barw 
dekoracjach i kostiumach Lwa Baksta 


„Święta wiosny” jest mający zapewnić urodzaj 
rytuał pogański, podczas którego wybrana ofia- 
ra tańczy tak długo, aż padnie z wyczerpania. 
Tę rolę otrzymała młoda tancerka Maria Piltz. 
W trakcie prób zespół wyjechał na krótkie to- 
urnće do Londynu, gdzie pokazał „Pietru- 
szkę” i „Popołudnie fauna”. Oba balety spotka- 
ły się z dużym uznaniem angielskiej publiczno- 
ści. „Święto wiosny” zostało ukończone 
w Monte Carlo. Tu również przyjechały Tamara 
Karsawina i Ludmiła Szollar, by przygotować 
„Gry”. Premiera tego baletu odbyła się 15 


maja roku 1913 w Paryżu i tak jak „Popołudnie 
fauna” nie wzbudziła zainteresowania pu- 
bliczności. Jednakże wieczór ten był tylko 
skromną uwerturą przed burzą, jaka miała roz- 
pętać się po premierze „Święta wiosny” 29 maja 
1913 roku. Diagilew głęboko wierzył w talent 
Niżyńskiego i żywił przekonanie, że potomni 
docenią wielkość jego geniuszu. Współcześni 
przyjęli jednak spektakl gwizdami, zupełnie go 
nie rozumiejąc. Po tym niepowodzeniu Niżyński 
przeżył głęboki kryzys. Nie przypuszczał, że 
wkrótce drogi jego i Diagilewa się rozejdą. 

17 czerwca 1913 roku zespół Diagilewa za- 
kończył kolejny sezon w Paryżu i udał się na 
występy do Londynu, gdzie balety Niżyńskiego 
zostały przyjęte z większym zrozumieniem. Po 
występach w Londynie zespół pojechał na tour- 
nće do Ameryki Południowej. Tym razem 
Diagilew nie towarzyszył zespołowi, ponieważ 
bał się podróży morskich. Na pokładzie znalazła 
się natomiast, zaangażowana jako tancerka, Ro- 
mola de Pulszky, węgierska uczennica i prote- 
gowana baletmistrza zespołu, Enrica Cecchet- 
tiego. Od dawna usiłowała zwrócić na siebie 
uwagę Niżyńskiego, ale podczas tej podróży 
zdołała zawładnąć także jego sercem. Romola 
i Wacław zawarli związek małżeński 10 wrześ- 
nia 1913 roku w Buenos Aires. Diagilew nigdy 
tego Niżyńskiemu nie wybaczył. Wykorzystał 
fakt, że Niżyński podczas występów w Rio de 
Janeiro zrezygnował za namową żony z roli w „Kar- 
nawale”, i nie podpisał z nim kontraktu na na- 
stępny sezon. Była to decyzja dla obu brzemien- 
na w skutki — dla Niżyńskiego tragiczna. 


f W „Święcie wiosny” Niżyński tak dalece 
wyprzedził swoją epokę, że potrzeba było 
wielu lat, by w pełni doceniono jego geniusz 
choreograficzny 


Międzynarodowy 
charakter zespołu 
Diagilewa 


Rozstanie z Fokinem i Niżyń- 
skim oraz wybuch I wojny świa- 
towej zmusiły Diagilewa do 
zmiany profilu zespołu. Jego 
ambicją było stworzenie euro- 
pejskiego baletu opartego już nie 
tylko na twórcach rosyjskich, 
lecz mistrzach różnych narodo- 
wości, którzy odciskali piętno na 
stylu Baletów Rosyjskich. 

Nowy choreograf Diagilewa, 
wychowanek Moskiewskiej Szko- 
ły Baletowej, Leonid Miasin miał 
szczególny talent do tworzenia 
baletów komediowych i opartych 
na folklorze. W czasie współpra- 
cy z Diagilewem opracował wie- 
le udanych pozycji, z których naj- 
bardziej znane to „Parada” (będą- 
ca owocem współdziałania z Pa- 
blem Picassem, Jeanem Cocteau 
i Erikiem Satie), „Sklep czaro- 
dziejski” do muzyki Ottorina 
Respighiego oraz oparty na fol- 
klorze hiszpańskim „Trójkątny 
kapelusz” z muzyką Manuela 
de Falli i dekoracjami Picassa. 
W baletach tych dostrzegalne były silne wpły- 
wy kubizmu. 

Po odejściu Miasina Diagilew zaangażował 
jako choreografa siostrę Niżyńskiego, Bronisła- 
wę, która starała się połączyć balet z kubizmem 
i futuryzmem. 

Dla Baletów Rosyjskich przygotowała m.in. 
nową wersję „Śpiącej królewny” według ukła- 
du Petipy, dwa balety do muzyki Strawińskie- 
go: „Lis” i „Wesele”, 
balet „Łanie” z muzy- 
ką Francisa Poulenca 
oraz „Błękitny pociąg”. 
W tym ostatnim sta- 
rała się przełożyć 
na język tańca efekty 
charakterystyczne dla 
świata cyrku i filmu. 

W 1924 roku do 
zespołu powrócił Mia- 
sin i pomiędzy oboj- 
giem twórców doszło 
do rywalizacji w po- 
szukiwaniu nowych pomysłów i rozwiązań ar- 
tystycznych. 

Rok później Diagilew zaangażował cho- 
reografa pochodzenia gruzińskiego, George'a 
Balanchine'a. Balanchine, będąc wychowan- 
kiem Petersburskiej Szkoły Baletowej, pozo- 
stawał pod silnym wpływem rozpowszech- 
nionego w Związku Radzieckim konstrukty- 
wizmu, którego założenia przenosił do swo- 
ich inscenizacji. Efektem były monumental- 
ne formy baletowe, pozbawione zasadniczo 
treści. Dopiero w ostatnich baletach, stworzo- 
nych przez niego dla Diagilewa: „Apollo”, „Syn 
marnotrawny” i „Bal”, pojawił się element 
dramatyczny. 

Ostatnim choreografem zespołu Diagilewa 
był Serge Lifar. Przygotował on dla Baletów 


f Pokazując w Paryżu „Ognistego ptaka” i „Pietruszkę”, 
Diagilew starał się zainteresować zachodnią publiczność 
kulturą rosyjską 


Rosyjskich tylko jeden spektakl — była to nowa 
inscenizacja baletu Strawińskiego „Lis”. 

W zespole Diagilewa tańczyło wielu Polaków. 
Najsłynniejsi z nich oprócz Niżyńskiego, Krzesiń- 
skiej, Rambert to Leon Wójcikowski, Stanisław 
Idzikowski, Maria Zalewska i Irena Jedyńska. 

Diagilew stworzył wzorzec działania nieza- 
leżnego zespołu baletowego, który został z po- 
wodzeniem przejęty przez innych. Jednym 
z pierwszych ta- 
kich zespołów była 
grupa Anny Pawło- 
wej. Ta wybitna 
tancerka po krót- 
kim okresie współ- 
pracy z Diagilewem 
w 1914 roku utwo- 
rzyła w Anglii włas- 
ny zespół, z któ- 
rym objechała cały 
świat i w którym by- 
ła niekwestionowa- 
ną gwiazdą. W ślady 
Pawłowej poszła inna solistka zespołu Diagile- 
wa, Ida Rubinstein. Nie była wybitną tancerką, 
ale miała siłę ekspresji i odznaczała się niezwy- 
kłą urodą. Od 1928 roku zaczęła gromadzić wo- 
kół siebie współpracowników Diagilewa: Ba- 
ksta, Strawińskiego, Ravela, Niżyńską, Foki- 
na. W repertuarze jej zespołu były takie pozy- 
cje, jak „Bolero” Ravela czy „„Pocałunek wie- 
szczki” Strawińskiego. 

W sierpniu roku 1929 Siergiej Diagilew zmarł 
w Wenecji, a zespół rozpadł się, dając początek 
wielu niezależnym grupom, które kontynuowały 
tradycje Baletów Rosyjskich. Tancerze rozje- 
chali się po świecie i podjęli działalność choreo- 
graficzną i pedagogiczną, co przyczyniło się 
również do rozpowszechnienia rosyjskiej szko- 
ły tańca klasycznego. 


f Loie Fuller była jedną z pionierek nowe- 
go myślenia o tańcu, a ślady jej pomysłów: 
łączenia ruchu, tkaniny i efektów świetlnych, 
do dziś można odnaleźć we współczesnych 


widowiskach multimedialnych 


namienną cechą łączącą większość arty: 
/ stów, którzy wytyczali nowe szlaki sztuki 
tanecznej, było to, że nie mieli oni klasycz- 
nego wykształcenia baletowego i nie łączyły ich 
związki z zawodowymi teatrami. Ponad tradycyj- 
ną edukację przedkładali artystyczną swobodę 
i rozwój indywidualnego stylu. Wielu z nich było 
Amerykanami, a ich sztuka odzwierciedlała róż- 
norodność wpływów kulturowych, tak charakte- 
rystyczną dla Ameryki. Ponadto pod koniec XIX 
wieku liczni pedagodzy zaczęli uznawać taniec za 
bardzo zdrową formę ćwiczeń fizycznych. W tej 
atmosferze rodził się taniec nowoczesny. 


Pionierzy tańca nowoczesnego 


Jednymi z pierwszych przedstawicielek no- 
wego trendu były Maud Allan, która wykony- 
wała liryczne solówki do muzyki klasycznej, 
oraz Loie Fuller, którą można uznać za prekur- 
sorkę spektakli multimedialnych. W jej wystę- 
pach bowiem decydującą rolę odgrywały efek- 
ty świetlne połączone z wykorzystaniem różne- 
go rodzaju tkanin. Sam taniec w tych produk- 
cjach miał mniejsze znaczenie. W 1892 roku 
w jednym ze swoich spektakli wykorzystała 
setki jardów chińskiego jedwabiu. Światło, pa- 
dając na poruszaną przez artystkę tkaninę, spra- 
wiało, że przyjmowała ona najróżniejsze kształ- 
ty. Fuller umiała stworzyć na scenie magiczną 
atmosferę, która do tego stopnia potrafiła zafa- 
scynować poetę Williama Butlera Yeatsa, że na- 
pisał wiersz na cześć artystki. 

Niewątpliwie najwybitniejszą osobowością 
wczesnego okresu rozwoju tańca nowoczesnego 
była Isadora Duncan. Urodziła się w 1878 roku 


m Choć Isadora Duncan otaczała się gronem 
uczennic, nigdy nie stworzyła kierunku ani me- 
tody nauczania, które można by nazwać jej 
szkołą tańca 


Taniec nowoczesny 


Przełom XIX i XX wieku sprzyjał wszelkiego rodzaju poszukiwaniom arty- 
stycznym, także w dziedzinie tańca. Oprócz dzieła reformy baletu klasycz- 
nego pojawiły się dążenia do znalezienia całkowicie nowego podejścia do 
tańca. Szczególnie silne były one w Niemczech i Ameryce. Dały początek 
bardzo różnorodnemu i bogatemu Światu tańca nowoczesnego. 


w San Francisco. W dzieciństwie i we wczesnej 
młodości uczyła się tańca klasycznego, ale bez 
większych sukcesów. Jako nastolatka występowa- 
ła w widowiskach słynnego impresaria Augustyna 
Daly'ego. Jednak jej marzeniem było organizo- 
wanie własnych koncertów. Aby urzeczywistnić 
ten cel, występowała w salonach bogatych dam, 
które usiłowała nakłonić do finansowania swoich 
projektów. W 1900 roku zdecydowała się wyje- 
chać do Europy, licząc na to, że jej idee spotkają 
się tu z większym zrozumieniem. Tańczyła w wie- 
lu miastach, między innymi w Londynie, Paryżu, 
a także Warszawie. Kilkakrotnie odwiedziła Ro- 
sję, a po powstaniu państwa radzieckiego w 1921 ro- 
ku na zaproszenie władz założyła szkołę tańca 
w Moskwie. Była osobą bardzo kontrowersyjną 
i ekscentryczną, głosicielką wyzwolenia kobiet. 
Głośno mówiono o jej związkach z angielskim re- 
żyserem Edwardem Gordonem Craigiem oraz sy- 
nem właściciela fabryki maszyn do szycia Paris 
Singerem, a przede wszystkim o małżeństwie z ro- 
syjskim poetą Siergiejem Jesieninem. Jej życie ob- 
fitowało w wydarzenia dramatyczne i tragiczne — 
najstraszliwszym była Śmierć dzieci w wypadku sa- 
mochodowym. Sama również zginęła tragicznie 
14 września 1927 roku uduszona szalem, który 
wkręcił się podczas jazdy w koła jej odkrytego 
samochodu. 

Główną ideą leżącą u źródeł artystycznych po- 
szukiwań Isadory Duncan było dążenie do wy- 
zwolenia tańca z narzuconych kanonów i przy- 
wrócenie mu bezpośredniości i świeżości, która 


© _ Dziś, patrząc na zdjęcia Isadory Duncan, 
być może trudno zrozumieć, że jej sztuka za- 
początkowała prawdziwą rewolucję w świecie 
tańca i stała się inspiracją dla wielu twórców 


go niegdyś cechowała. Drogą do osiągnięcia tego 
celu miało być odrzucenie tradycji baletu klasycz- 
nego i powrót do ideałów sztuki tanecznej staro- 
żytnej Grecji. Swoje wyobrażenia na ich temat 
kształtowała, oglądając zabytki i dzieła sztuki te- 
go okresu. Opowiadała się za całkowitą swobodą 
ruchową ograniczoną jedynie tym, że ruch musiał 
mieć uzasadnienie psychologiczne lub muzyczne. 
Choć czasem występowała wraz z dziećmi, które 
uczyła, to jednak najczęściej jej koncerty były so- 
lowymi popisami do muzyki takich kompozyto- 


rów jak Brahms, Gluck, Chopin czy Skriabin, tań- 
czonymi boso w zwiewnej tunice na prawie po- 
zbawionej scenografii scenie. Jej skromny język 
ruchowy opierał się na kombinacjach skoków, 
przebiegów i prostych kroków. Mimo tej prostoty 
układy przez nią wykonywane fascynowały bo- 
gactwem rytmicznym i dynamicznym, kontrasta- 
mi pomiędzy momentami spokoju i aktywności 
przywołującymi na myśl takie zjawiska natury jak 
przypływy i odpływy czy też podstawowy dla ży- 
cia proces oddychania. Duncan porywała publicz- 
ność swoją charyzmą i mistycznym niemal zapa- 
miętaniem się w tańcu. Jej taniec wyzwolony wy- 
warł ogromny wpływ na rozwój tańca w XX wieku. 

Do grona pionierów wywodzących się z Ame- 
ryki należała również Ruth Saint Denis. Początko- 
wo uczyła się krótko tańca klasycznego i towarzy- 
skiego i studiowała metodę słynnego francuskie- 
go teoretyka gestu teatralnego Francois Delsar- 
te'a, który uważał, że każdy ruch jest manifestacją 
wewnętrznych uczuć, i próbował znaleźć nauko- 
we wytłumaczenie dla sposobów, w jaki emocje 
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przejawiają się poprzez gesty i ruchy. Karierę sce- 
niczną Saint Denis rozpoczęła od występów w re- 
wiach i operetkach. Potem zainteresowała się kul- 
turą starożytnego Wschodu i tworzyła własne pro- 
gramy taneczne, w których łączyła mistyczne 
przesłania ze zmysłową oprawą ruchową. Wyko- 
rzystywała możliwości swojego niezwykle gięt- 
kiego i plastycznego ciała połączone z umiejęt- 
nym użyciem zwiewnych tkanin. 


Początki tańca nowoczesnego w Ameryce 


W 1914 roku uczniem Saint Denis został Ted 
Shawn. Jego pierwszy kontakt z tańcem był całko- 
wicie przypadkowy. Ruch stanowił dla niego for- 
mę rehabilitacji lekkiego niedowładu kończyn, 
którego nabawił się po przebytej błonicy. Po spo- 
tkaniu z Ruth Saint Denis został jej partnerem, 
a wkrótce także mężem. W 1915 roku założyli 
wspólnie szkołę i zespół pod nazwą Denishawn. 
Zakres nauczania w szkole obejmował podstawy 
tańca klasycznego, elementy tańca wschodniego 


i murzyńskiego, a także 
własny system z elemen- 

tami gimnastyki. Rów- 

nie eklektyczne były 
widowiska prezentowa- 
ne przez zespół. Składały 
się na nie tańce w stylu hindu- 

skim, egipskim, perskim, in- 
terpretacje muzyki instrumen- 
talnej i pokazy najnowszych tań- 
ców towarzyskich. Każdy widz 

mógł w nich znaleźć coś interesu- 
jącego. Zespół przetrwał do 1931 ro- 

ku, kiedy to drogi jego założycieli się 
rozeszły. Ruth Saint Denis zaczęła się spe- 
cjalizować w tańcach religijnych, a Ted 
Shawn założył zespół męski i poświęcił się 
badaniom nad specyfiką ruchu męskiego. Ze- 
spół występował z powodzeniem w latach trzy- 
dziestych, a jego główną siedzibą była stara fer- 
ma Jacob's Pillow w Massachusetts. Tam Shawn 
stworzył festiwal tańca, który odbywa się do dziś. 


* © Martha Graham, uczennica Ruth 
Saint Denis i Teda Shawna, a w latach 
1916-1923 główna solistka ich zespołu, 
od początku działalności dążyła do stwo- 
rzenia własnego, niepowtarzalnego języka 
ruchu 


Podczas swojego istnienia zespół Denishawn 
przyciągał takie indywidualności jak Martha Gra- 
ham, Doris Humphrey, Charles Weidman. Tance- 
rze ci liczyli na zdobycie solidnego warsztatu ar- 
tystycznego i doświadczenia teatralnego. Po pew- 
nym czasie jednak zrażeni bezstylowością zespo- 
łu i swoistym kultem jednostki rozwiniętym wo- 
kół jego założycieli odchodzili, by odnaleźć wła- 
sną drogę twórczą. Z czasem to właśnie oni stwo- 
rzyli solidne podstawy rozwoju tańca nowoczes- 
nego w Ameryce. 


Powstanie tańca nowoczesnego 
w Niemczech 


Niezależnie od amerykańskich wydarzeń arty- 
stycznych w Niemczech rozwijał się taniec nowo- 
czesny określany tam mianem tańca wyrazistego 
(Ausdruckstanz). Na jego powstanie ogromny 
wpływ miała działalność Szwajcara Emile'a Ja- 
ques-Dalcroze'a i Węgra Rudolfa von Labana. 
Pierwszy był kompozytorem i muzykologiem oraz 
twórcą rytmiki, czyli gimnastyki odtwarzają- 
cej ruchami ciała rytm muzyczny. W 1911 roku 
założył w Hellerau pod Dreznem instytut na- 
uczania rytmiki. Jego ucznia- 
mi było wielu twórców tańca 
wyrazistego. Laban z kolei 
miał wszechstronne zaintere- 
sowania związane z filozofią, 
historią tańca, malarstwem, 
techniką gry aktorskiej i różny- 
mi technikami tanecznymi. 
W 1910 roku założył własną 
szkołę w Monachium, w któ- 
rej prowadził eksperymenty 


©. Mary Wigman należała do 
grona twórców, którzy poło- 
żyli podwaliny pod niemiecką 
szkołę tańca wyrazistego 


i badania teoretycz- 
ne. Stały się one podstawą 
teorii opartej na prawach fi- 
zjologii i mechaniki mają- 
cych wpływ na ruch i jego 
charakter. Laban stworzył 
system zapisu ruchu zwany 
kinetografią. Swoje teorie za- 
warł w dwóch pracach: „Świat 
tańca” i „Choreografia”. Był 
pierwszym przedstawicielem 
współczesnej choreologii, czyli 
teoretycznej wiedzy o tańcu. 

Inny ważny impuls dla tego 
nowego kierunku stanowiły za- 
łożenia ekspresjonizmu (wyraża- 
nie intensywnych przeżyć czło- 
wieka wszelkimi możliwymi środ- 
kami), które torowały sobie wówczas 
błyskawicznie drogę w wielu dziedzi- 
nach sztuki, a zwłaszcza w teatrze nie- 
mieckim (teatr Maksa Reinhardta). 
Uczennicą zarówno Dalcroze'a, jak 
i Labana była Mary Wigman uwa- 
żana za jedną z najwybitniejszych 
przedstawicielek tańca niemieckie- 
go w latach dwudziestych i trzy- 
dziestych. W 1920 roku założyła szkołę w Dre- 
źnie, w której realizowała w praktyce teorie Laba- 
na. Z czasem porzuciła jednak intelektualne podej- 
ście do tańca, charakterystyczne dla Labana, na 
rzecz spontanicznego wyrażania uczuć i przeżyć. 
Dążyła do wydobycia maksimum wyrazu z każ- 
dego ruchu i gestu. Odwoływała się do pierwot- 
nych instynktów, które ciągle istnieją w duszy cy- 
wilizowanego człowieka. Tematami jej utworów 
tanecznych były stany niepokoju i napięcia du- 
chowego. Często tańczyła w masce, gdyż wierzy- 
ła, że w ten sposób pozwala pierwotnym siłom 
przejąć kontrolę nad jej osobowością. Jej słownik 
ruchowy, stosunkowo ubogi, cechowały przeja- 
skrawione ruchy i gesty oraz bardzo wyrazista mi- 
mika w tańcach wykonywanych bez maski. Kła- 
dła największy nacisk na rytm i ścisły związek 
akompaniamentu z ruchem. 

Innym wybitnym choreografem niemieckim 
była uczennica Wigman — Gret Palucca. Ona rów- 
nież założyła szkołę w Dreźnie w 1925 roku, ot- 
wartą po wojnie ponownie już przez władze NRD 
i istniejącą do dziś. Taniec Palucci charakteryzo- 
wała radość i bezpośredniość, a logika jej kompo- 
zycji sprawiła, że była podziwiana przez nie- 
mieckich malarzy abstrakcjonistów. 

Przedstawicielki tańca wyrazistego to także 
urodzona w Czechach austriacka tancerka Rosalia 
Chladek, która tworzyła cykle 
etiud choreograficznych o bar- 
dzo różnorodnej tematyce, od 
żywotów świętych po studia 
dynamiki ruchu, oraz kolejna 
uczennica Mary Wigman Ha- 
nya Holm, która osiedliła się 
w 1931 roku w Ameryce 
i prowadziła własną szkołę 
najpierw w Nowym Jorku, 
a potem w Colorado Springs. 
Holm w swojej działalności sta- 
rała się przybliżyć Amerykanom 
idee tańca wyrazistego i dosto- 
sować je do amerykańskiego 
temperamentu. 


Taniec nowoczesny w swoich początkach był 
zasadniczo domeną kobiet. Jednakże pojawiło się 
kilku mężczyzn, którzy wywarli wpływ na ksz- 
tałtowanie się nowego kierunku. W Niemczech 
do najwybitniejszych należał Harald Kreutzberg, 
uczeń Mary Wigman, oraz Max Terpis, chore- 
ograf Opery Berlińskiej w latach 1924-1930 
i autor między innymi własnych wersji „Pietru- 


szki” i „Pulcinelli” Igora Strawińskiego. Szyb- 
ko jednak zaczął poszukiwać indywidualnego 
stylu, którego cechą charakterystyczną stało się 
dążenie do połączenia ruchu z techniką gry aktor- 
skiej. Kreutzberg występował przeważnie solo 
we własnych kompozycjach. Potrafił doskonale 
wcielać się w różne typy postaci, od grotesko- 
wych po tragiczne. Wiele podróżował, a jego wy- 
stępy w Stanach Zjednoczonych wywarły wpływ 
na amerykański taniec nowoczesny. 

Inni artyści działający w tym czasie w Niem- 
czech, Austrii i Szwajcarii to Gertrud Bodenwie- 
ser, Grete Wiesenthal oraz malarz, ś 
reograf Otto Schlemer. 

Owoc poszukiwań w zakresie tańca wyra- 
zistego stanowił także teatr tańca Kurta Joossa. 
Jooss był asystentem i współpracownikiem Laba- 
na, z którym prowadził teoretyczne badania nad 
ruchem ciała ludzkiego w tańcu. Z wiedzy teore- 
tycznej zaczął korzystać najpierw w założonej 
przez siebie w 1927 roku przy teatrze miejskim 
w Miinsterze grupie Neue Tanzbiihne, a potem 
w Studiu Teatru Tanecznego przy operze w Es- 


enografi cho- 


sen. Jooss, zapożyczając elementy z różnych 
technik tanecznych, dążył do stworzenia wła- 
snego systemu. Posiadając znajomość praw te- 
atru i stosując je w praktyce, stworzył nową 
koncepcję teatru tańca. Najbardziej znane balety 
Joossa to „Zielony stół”, w którym poruszał ów- 
czesne problemy polityczne, oraz „Big City” 
(„Wielkie miasto”) również dotykające pro- 
blematyki społecznej. To 
podejmowanie proble- 
mów filozoficznych, po- 
litycznych i społecznych 
w balecie stanowiło za- 
sadniczo nowy element 
w podejściu do roli tań- 
ca i Jooss był jego pre- 
kursorem. Po dojściu Hi- 
tlera do władzy Jooss jak 
wielu innych artystów 


© Martha Graham wy- 
korzystywała w swoich 
baletach zarówno wąt- 
ki z mitologii starożyt- 
nej, jaki historie z życia 
Ameryki 


niemieckich zdecydował się na emigrację. Osiadł 
w Anglii, gdzie założył zespół i szkołę. 
Artystyczny ferment, który miał miejsce 
w Niemczech, odegrał olbrzymią rolę 
w kształtowaniu się tańca nowoczesne- 
go. Mimo że w samych Niemczech zo- 
stał on przyhamowany przez dyktaturę 
faszystowską, dał początek wielu cie- 
kawym zjawiskom artystycznym. 


Rozkwit tańca nowoczesnego 
w Ameryce 


Najwybitniej śród artystów, 
którzy opuścili Denishawn, była Martha Graham. 
Urodziła się w rodzinie lekarza neurologa. Ojciec 
nie pochwalał jej zamiłowania do tańca, tak że 
dopiero po jego śmierci wstąpiła do szkoły i ze- 
społu Denishawn. Po jego opuszczeniu rozpo- 
częła samodzielną działalność. Człowiekiem, 
który miał wpływ na tę decyzję, był Louis 
Horst — akompaniator, kompozytor i ducho- 
wy ojciec całej generacji tancerzy amery- 
kańskich. Oprócz występowania na sce- 
nie Graham zaczęła uczyć. W poszuki- 
waniach indywidualnego języka ruchu 
kierowała się potrzebą wyrażenia swo- 
ich najgłębszych problemów i kon- 
fliktów emocjonalnych. Fundamentem 
tego języka był podstawowy dla ludzkie- 
go życia proces oddychania. Z niego wywiod- 
ła najważniejsze pojęcia: contraction 


„Sprężanie” i release — „wydłużanie”, 
na których zbudowała własny słownik ruchowy. 
Nie starała się ukrywać wysiłku, który towarzyszy 
tańcowi. Z czasem jej styl stał się bardziej liryczny, 
ale nigdy nie stracił charakterystycznej energii. 

Do najbardziej uznanych kompozycji Mar- 
thy Graham z początkowego okresu twórczości 
należały „Primitive Mysteries” (1931) — studium 


© Rudolf von Laban stworzył system zapi- 
su ruchu, pełniący funkcję podobną do tej, 
jaką w muzyce odgrywa partytura 


obrzędów schrystianizowanych Indian. W latach 
trzydziestych i czterdziestych tworzyła choreo- 
grafie nawiązujące do tematów ważnych dla 
kształtowania amerykańskiej świadomości. Był 
to między innymi „Letter to the World”(,,List 
do świata”) oparty na tekstach Emily Dickin- 
son, „Frontier”(„Granica”) czy „Appalachian 
Spring” („Wiosna w Appalachach”). Po II woj- 
nie światowej Graham zaczęła szukać inspiracji 
w mitologii i literaturze. Owocem tych poszuki- 
wań były takie balety jak „Cave of the Heart” 
(„Jaskinia serca”), „Night Journey” („Nocna po- 
dróż”) czy „Phaedra” („Fedra ”). 

Graham stworzyła własną technikę i opraco- 
wała metody jej nauczania. Dzięki niej potrafi- 
ła wyrażać najbardziej skomplikowane stany ludz- 
kiej, a szczególnie kobiecej duszy. Do śmierci 
niezmiennie wzbudzała zarówno zachwyt, jak 
i kontrowersje. 

Druga z uciekinierek z zespołu Denishawn 
Doris Humphrey, w swoich poszukiwaniach po- 
łożyła nacisk na pojęcie utraty i odzyskiwania 
równowagi. Uważała, że ruch to nieustanne prze 
chodzenie od jednego stanu do drugiego. Jej naj- 
większym osiągnięciem była trylogia „New Dan- 
ce” (1935-1936) — wnikliwe studium konflik- 
tów jednostki ze społeczeństwem i nieustannej 
rywalizacji. 

Z kolei Charles Weidman miał nieprzecięt- 
ny talent komiczny. Tworzył pełne humoru i zja- 
dliwej satyry choreografie, do których wprowa- 
dzał elementy pantomimy i gry aktorskiej. Po- 
czątkowo Humphrey i Weidman prowadzili wspól- 
ny zespół, ale później rozstali się i rozpoczęli 
własne kariery. 

Tak jak Graham, Humphrey i Weidman opu- 
ścili Denishawn, by założyć własne zespoły, po 
pewnym czasie również od nich zaczęli odcho- 
dzić tancerze, by pójść własnymi drogami. 
I tak z zespołu Graham wyszła Anna So- 
kolov, a z zespołu Humphrey-Weid- 
man jeden z najbardziej wpływo- 
wych amerykańskich choreografów 
Josć Limon (właśc. Arcadio). 

Olbrzymi wkład w rozwi 
tańca w Ameryce wnieśli 
czarnoskórzy artyści. Ich ta- 
niec jest mieszanką ele- 
mentów tańca jazzo- 
wego, nowoczesnego 
oraz folkloru Afryki, 

Karaibów, amerykań- 


© Taniec nowoczes- 
ny wyzwolił się z ka- 
nonów formy, by 
najgłębsze ludzkie 
uczucia mogły ujaw- 
nić się na scenie 
z pełną siłą 


skiego południa i miejskiego getta. Jeden z naj- 
popularniejszych zespołów, w którym tańczą głów- 
nie czarni artyści, to American Dance Theatre 
Alvina Aileya. 

W latach pięćdziesiątych taniec nowoczesny 
został uznany przez Amerykanów za jedną ze 
swoiście amerykańskich dziedzin sztuki. Jedno- 
cześnie mówiono, że jego pierwotna siła i nowator- 
stwo nieco osłabły. Mimo to pojawiły się w tym 
czasie wybitne indywidualności, jak Paul Tay- 


© Taniec nowoczesny jest idealnym środ- 
kiem wyrażania skomplikowanych relacji 
międzyludzkich 


lor, który potrafił zaskakiwać zmianami sty- 
lu, Alvin Nicolais, twórca abstrakcyjnych spek- 
takli łączących ruch, światło, dźwięk i kompo- 
zycję przestrzeni, oraz Merce Cunningham, 
traktujący powstawanie spektakli jako nieustan- 
ny proces, w którym niemałą rolę odgrywa 
przypadek. Cunningham uznaje poszczególne 
elementy spektaklu (muzykę, ruch, światło) za 
niezależne części, które można łączyć w do- 
wolny sposób, a scenę za otwartą przestrzeń, 
w której wszystkie miejsca są tak samo ważne. 
Pomimo zamiłowania do zmiany Cunningham 
stworzył własny niepowtarzalny styl. Współ- 
pracował z takimi artystami jak John Cage 
i Andy Warhol. 

Lata sześćdziesiąte przyniosły rozwój tańca 
eksperymentalnego. Eksperymenty dotyczyły wie- 
lu jego aspektów, między innymi tego, jaki ro- 
dzaj ruchu można wykorzystywać w tańcu, od 
najprostszego po najbardziej skomplikowany. 
Przeprowadzali je tacy twórcy jak Twyla Tharp, 
Murray Louis czy Lar Lubowitch. Choreogra- 
fowie zaczęli wprowadzać do swoich spektakli 
elementy sportu i akrobatyki oraz czynności ru- 
chowe z codziennego życia. 

Obecnie w tańcu nowo- 
czesnym w Ameryce wy- 
stępuje olbrzymie bogac- 
two kierunków i stylów re- 


© Jeden z najwybitniej- 
szych choreografów ame- 
rykańskich, Merce Cun- 
ningham, traktuje choreo- 
grafię jako ciągły proces, 
w którym wszelkie zmia- 
ny są możliwe 


prezentowanych przez ogromną rzeszę choreo- 
grafów i tancerzy. 


Taniec nowoczesny 
we współczesnym świecie 


Oprócz Ameryki i Niemiec również w in- 
nych krajach rozwijał się taniec nowoczesny. 
W Wielkiej Brytanii już na początku stulecia 
pod wpływem idei Isadory Duncan zaczęły po- 
wstawać szkoły i zespoły tańca wyzwolonego. 
Lata trzydzieste były okresem dynamicznego 


rozwoju zarówno baletu, jak i tańca nowoczes- 
nego. W 1931 roku uczennica Marthy Graham 
— Margaret Barr, założyła Dance Drama Group. 
W swoich spektaklach zajmowała się proble- 
mami społecznymi. W 1934 roku ważnym im- 
pulsem był przyjazd zespołu Kurta Joossa. Jed- 
nak wybuch wojny powstrzymał rozwój tańca 
nowoczesnego na blisko dwie dekady. Po woj- 
nie, w latach sześćdziesiątych jedna z najważ- 
niejszych postaci angielskiego świata baleto- 
wego — Maria Rambert, która zawsze była otwar- 
ta na nowe prądy w sztuce, podjęła decyzję 
o przekształceniu swojego zespołu baletowego 
w zespół tańca nowoczesnego. Na kształt an- 
gielskiej sceny tańca nowoczesnego w tym okre- 
sie miała wpływ twórczość Graham. Obie arty- 
stki popierały działalność Robina Howarda, lon- 
dyńskiego właściciela restauracji i patrona sztuk, 
który zafascynowany tańcem nowoczesnym za- 
łożył w 1966 roku szkołę tańca nowoczesnego 
London School of Contemporary Dance; z niej 
rok później wyłonił się zespół London Con- 
temporary Dance Theatre. Z tej instytucji 
wyszło wielu wspaniałych choreografów 
i tancerzy, którzy z kolei zakładali własne 
zespoły. Obecnie w Wielkiej Brytanii dzia- 
ła wielu młodych choreografów prezen- 
tujących różne spojrzenia na taniec no- 
woczesny. Najbardziej znani z nich to 
Christopher Bruce, Lloyd Newson i Mi- 
chael Clark. 

We Francji balet z powodzeniem 
współistniał z tańcem nowoczesnym. 
Już w latach dwudziestych lekcje ryt- 
miki prowadzono w szkole baletowej przy 
Operze Paryskiej. Również po wojnie po- 
wstawały przy Operze Paryskiej, będącej 


© _ Pina Bausch w każdym przedstawieniu kreu- 


je własny świat i opowiada o cierpieniu, lękach 


i nadziejach współczesnego człowieka 


© Wielu tancerzy pracujących w zespołach 
tańca nowoczesnego, podobnie jak Christo- 
pher Bruce, z czasem rozpoczęło własne ka- 
riery choreograficzne 


bastionem baletu klasycznego, zespoły tańca 
współczesnego. W 1974 roku taką grupę stwo- 
rzyła amerykańska tancerka Carolyn Carlson, 
a w 1980 roku powstał G.R.C.O.P. (Groupe 
de Recherche Chorćographique de 1'Općra de 
Paris) — grupa poszukiwań choreograficznych 
przy Operze Paryskiej prezentująca spekta- 
kle choreografów europejskich i amerykań- 
skich. Wśród francuskich choreografów jedną 
z najbardziej wpływowych postaci jest Ma- 
guy Marin, która tworzy własne wer- 
sje tak znanych baletów jak „Kopciu- 
szek” i „Coppćlia”. 

W Niemczech po wojnie zaintere- 
sowanie tańcem nowoczesnym spadło, 
ale pod koniec lat sześćdziesiątych wy- 
buchło z nową siłą. Powstało wtedy zja- 
wisko określane mianem 7anztheater 
— „teatr tańca”, którego głównymi przed- 
stawicielami są Pina Bausch, prowa- 
dząca od 25 lat zespół w Wuppertalu, 
Johan Kresnik i Reinhild Hoffmann. 
Pina Bausch w swoich spektaklach 
pokazuje z niezwykłym dramatyz- 
mem, używając bardzo interesujących 
środków ruchowych i scenicznych, Świat 
ludzkich konfliktów i emocji. 

Bardzo interesującym zjawiskiem tańca no- 
woczesnego jest japoński butoh. To odpowiedź 
pokolenia żyjącego po tragedii Hiroszimy na na- 
pięcia współczesnego świata. Butoh potrafi być 
groteskowy i szokujący i jest postrzegany cza- 
sem jako przejaw buntu przeciwko tradycyjnym 
japońskim ideałom piękna. 

Dzisiaj coraz trudniej wytyczyć ścisłe grani- 
ce pomiędzy baletem współczesnym a tańcem 
nowoczesnym. Dlatego wiele zespołów i choreo- 
grafów wychowanych w tradycyjnej szkole tańca 
klasycznego odwołuje się w swojej działalności 
do osiągnięć tańca nowoczesnego. Twórcze efek- 
ty tych kontaktów mają ogromny wpływ na to, 
jak będzie wyglądał taniec XXI wieku. 


Balet współczesny 


Działalność Baletów Rosyjskich i in- 
nych zespołów niezależnych wprowa- 
dziła balet klasyczny na nowe drogi 
rozwoju i sprawiła, że nie stał się on 
zabytkiem minionej epoki. To dzieło 
reformy tańca klasycznego zostało 
podjęte przez choreografów i tance- 
rzy na całym świecie i dzięki nim ba- 
let współczesny przejawia dziś całe 
bogactwo form. 

stniejące przy teatrach operowych zespoły 

baletowe, które wcześniej stanowiły bastiony 

tradycjonalizmu, zaczęły stopniowo zmieniać 
oblicze, czerpiąc z klasyki, lecz równocześnie 
tworząc nowe interpretacje choreograficzne. 


Balet w Europie w 1. poł. XX w. 


Sytuacja świetnego niegdyś, przeżywającego 
ostry kryzys w czasach przedrewolucyjnych ce- 
sarskiego baletu rosyjskiego poprawiła się po 
wybuchu rewolucji październikowej w 1917 ro- 
ku, gdyż władza radziecka uznała, że można 
przystosować go do potrzeb ideologicznych. 
Opiekę nad instytucjami baletowymi objął komi- 
sarz oświatowy, a w 1918 roku teatry zostały 
upaństwowione. W Teatrze Maryjskim w Peters- 
burgu (przemianowanym z czasem na Państwo- 
wy Teatr Opery i Baletu) zespół baletowy pro- 
wadził Fiodor Łopuchow. Zespołem Teatru Wiel- 
kiego w Moskwie kierował Aleksandr Gorski. 
Wkrótce pojawili się choreografowie i pedago- 
dzy, którzy dążyli do odnowienia repertuaru kla- 
sycznego, a także do stworzenia oryginalnych ba- 
letów radzieckich. Łopuchow wznawiał dawny 
repertuar pozbawiony jednak dziewiętnasto- 
wiecznego blichtru oraz tworzył własne balety, 
w których łączył taniec z elementami akrobatyki 
i sportu. Z kolei Kasjan Golejzowski początkowo 
chciał zerwać z baletem klasycznym i tworzył 
spektakle oparte na akrobatyce, sporcie, imitacji 
ruchu maszyn i architektonicznej «kompozycji 
grup. Później zaczął poszukiwać sposobów twór- 
czego wzbogacenia tańca klasycznego i stał się 
prekursorem neoklasycyzmu. Do 
najbardziej znanych jego insceniza- 
cji należały: „Dafnis i Chloe” Mau- 
rice'a Ravela, „Popołudnie fauna” 
Claude'a Debussy'ego i „Salome” 
Richarda Straussa. Odwoływano 
się do tematyki bliskiej czasom 
współczesnym. „Czerwony mak” 
Reinholda Gliera był oparty na 
przykład na wydarzeniach z dzie- 
jów walki o wolność Chin. Na 
kształtowanie się baletu radziec- 
kiego wielki wpływ wywarła 
Agrippina Waganowa, która stwo- 
rzyła system nauczania tańca kla- 
sycznego. 


© Margot Fonteyn to jedna 
z najwybitniejszych primaba- 
lerin XX w. i chluba baletu an- 
gielskiego 


W latach trzydziestych powrócono do pełno- 
spektaklowych baletów klasycznych. Jednocześ- 
nie balet radziecki odseparował się od zachod- 
niego. Poszukiwał nowych treści, które nie za- 
wsze dały się wyrazić tradycyjnym językiem 
baletu. Często tematykę czerpał z literatury („„Fon- 
tanna Bachczysaraju” Borisa Asafiewa wg poe- 
matu Aleksandra Puszkina, „Stracone złudzenia” 
wg Honorć de Balzaca czy „Romeo i Julia” 
Siergieja Prokofiewa wg tragedii Williama Sha- 
kespeare'a). Autorem choreografii był Leo- 
nid Ławrowski. Natomiast „Płomień Pary- 
ża” Asafiewa nawiązywał do tematyki re- 
wolucyjno-historycznej. Do najwybit- 
niejszych tancerzy tego okresu należała 
pierwsza wykonawczyni roli Julii — Ga- 
lina Ułanowa. Reprezentowała ona naj- 
czystszy styl rosyjskiego tańca klasycz- 
nego, liryczny i melancholijny. Obok niej 
wyróżniali się: Konstantin Siergiejew, Ol- 
ga Lepieszynska, Natalja Dudinska i Asaf 
Messerer. 

W latach trzydziestych powstawały 
zespoły tańca ludowego. Najbardziej zna- 
ne to Państwowy Zespół Tańca Ludowego 
kierowany przez Igora Mojsiejewa, Zespół 
Pieśni i Tańca Armii Czerwonej Aleksandra 
Aleksandrowa oraz dziewczęcy zespół ta- 
neczny Bieriozka. 

W innych krajach zmiany 
w sztuce baletowej zachodziły 
wolniej. Jeden z najstarszych 
zespołów istniejących przy te- 
atrze operowym — balet opery 
paryskiej, na początku XX stule- 
cia utracił status ważnego ośrod- 
ka, gdyż z trudem wytrzymy- 
wał konkurencję paryskich se- 
zonów Baletów Rosyjskich Sier- 
gieja Diagilewa. Niemniej ciąg- 
le kształcił świetnych tancerzy 
i kultywował tradycję. Nowy 
duch pojawił się w 1929 roku 
wraz z byłą gwiazdą Baletów 
Rosyjskich — Serge'em Lifarem. 
Szczególne kontrowersje wzbu- 
dził balet „Ikar”, do którego 
Lifar najpierw opracował cho- 
reografię, a dopiero potem we- 
dług jego Ścisłych wskazówek 


ułożono akompaniament perkusyjny. Balet ten 
był praktycznym wyrazem teoretycznych roz- 
ważań o niezależności ruchu od muzyki. 
Później Lifar powrócił do bardziej tradycyjne- 
go pojmowania związku muzy- 
ki i ruchu. W 1936 roku wysta- 
wił w Paryżu „Harnasi” Karola 
Szymanowskiego — balet oparty 
na motywach folkloru górali ta- 
trzańskich. Jednak jego wizja 
daleko odbiegała zarówno od wy- 
obrażeń kompozytora, jak i związ- 
ków z folklorem góralskim. 

Na balet niemiecki w okresie 
międzywojennym duży wpływ 


© Serge Lifar — artysta o bar- 
dzo silnej osobowości — często 
w swoich choreografiach eks- 
ponował siebie 


miał taniec wyrazisty. Jednak po dojściu Hitle- 
ra do władzy wielu wybitnych artystów współ- 
pracujących z baletem opery berlińskiej, takich 


jak Rudolf von Laban czy Kurt Jooss, wyemi- 


growało za granicę, a główne miejsce w reper- 
tuarze zajęły balety współczesnych kompozyto- 
rów niemieckich i włoskich. Poza Berlinem ze- 
społy baletowe istniały przy teatrach w Dre- 
źnie, Lipsku, Hamburgu, Kolonii 
i Frankfurcie nad Menem. 
Zainteresowanie Anglików 
tańcem ożywiły dopiero wy- 
stępy zespołów Anny Paw- 
łowej i Siergieja Diagi- 
lewa. Do rozwoju baletu 
w Anglii przyczyniła się 
Ninette de Valois. Przez 


* Galina Ułanowa za- 

słynęła jako pierwsza 
wykonawczyni partii Ju- 
lii w balecie „Romeo i Ju- 
lia” Siergieja Prokofiewa, 
a jej interpretacja tej roli 
uchodziła za mistrzowską 


wiele lat tańczyła u Diagilewa, a w 1925 roku 
zaczęła uczyć, układać choreografię i współpra- 
cować z ważnymi ośrodkami teatralnymi w Ang- 
lii. Założyła Sadler's Wells Ballet, w którym 
tańczyli wybitni artyści, jak Margot Fonteyn, 
Alicia Markova czy Anton Dolin. Muzykę pisa- 
li kompozytorzy angielscy, scenografowie na- 
wiązywali do tradycji malarstwa angielskiego, 
a choreografowie dążyli do znalezienia własne- 
go języka — w ten sposób stworzono podwaliny 
narodowego stylu tańca. Charakteryzowała go 
dbałość o dramatyczną stronę widowiska, wy= 
razistość ruchów oraz pewna rezerwa i chłód 
tancerzy. Repertuar składał się głównie z bale- 
tów Ninette de Valois oraz drugiego znakomite- 
go choreografa — Fredericka Ashtona. 

Wielką damą baletu angielskiego była Polka 
z pochodzenia — Marie Rambert. W 1926 roku 
stworzyła zespół, dając szansę rozwoju wielu 
młodym zdolnym tancerzom i choreografom, 
którzy z czasem zasilili inne zespoły. Wśród 
nich znaleźli się: Ashton i Anthony Tudor. 

Zespoły baletowe istniały także przy teatrach 
operowych w Danii, Szwecji, Czechosłowacji i na 


Węgrzech. W Pradze w 1935 roku na deskach Na- 
rodniego divadla miała miejsce prapremiera „Har- 
nasi” w choreografii Jelizawety Nikolskiej. 


Balet w Polsce w okresie międzywojennym 


Przed odzyskaniem niepodległości przez 
Polskę sytuacja baletu, którego głównym ośrod- 
kiem była opera w Warszawie, przedstawiała się 
nieciekawie. Brakowało pieniędzy, często zmie- 
niała się dyrekcja, a ponadto większość wybit- 
nych tancerzy wyjechała za granicę. Repertuar 


składał się głównie ze starych przedstawień i nie 
uwzględniał zmian, jakie zachodziły w sztuce 
baletowej. Po wybuchu I wojny światowej sytu- 
acja jeszcze bardziej się pogorszyła. 

Zaczęła się poprawiać w 1917 roku, kiedy 
dyrekcję objął Piotr Zajlich. Za najważniejsze 
uznał on stworzenie repertuaru, odmłodzenie 
zespołu i sprowadzenie wybitnych solistów. Za- 
czął od wznowienia klasyki oraz wystawienia 
baletów przeniesionych z zespołów Pawłowej 
i Diagilewa (m.in. „Kleopatra” w choreografii 
Michaiła Fokina). Pierwszym polskim spektaklem 
na scenie Teatru Wielkiego w niepodległej Pol- 
sce był wystawiony w 1921 roku „Pan Twar- 
dowski” z muzyką Ludomira Różyckiego. Po nim 
pokazywano nowe wersje „Wesela w Ojcowie” 
Karola Kurpińskiego, „„Na kwaterze” Stanisła- 
wa Moniuszki, „Pieśni miłosne Hafiza” Karola 
Szymanowskiego i „Świteziankę” Eugeniusza 
Morawskiego-Dąbrowy. Z baletem warszaw- 
skim współpracował między innymi Feliks Par- 
nell. Zajlich wyszkolił kadrę młodych solistów, 
takich jak Barbara Karczmarewicz, Mila Ka- 
mińska, Eugeniusz Papliński, Mikołaj Kopiń- 
ski, Stanisław Miszczyk. W 1934 roku następcą 
Zajlicha został Jan Ciepliński. Stanowisko pia- 
stował tylko przez rok, ale w tym czasie na war- 
szawskiej scenie pojawili się uzdolnieni młodzi 
soliści: Olga Sławska, Olga Glinkówna, Stani- 
sław Cywiński. W 1935 roku d cję przejął 
Mieczysław Pianowski. Jego największym suk- 
cesem było przygotowanie wraz z Eugeniu- 


© Leon Wójcikowski był jednym z najbar- 
dziej znanych i cenionych polskich tancerzy 
i choreografów. W balecie „Miłość czaro- 
dziejska” z 1936 r. partnerowała mu Nina 
Rajewska 


szem Koszutskim warszawskiej premiery „Har- 
nasi” w 1938 roku. W tym też roku powrócił na 
stanowisko dyrektora Piotr Zajlich, ale nie 
stworzył żadnych znaczących spektakli. 

Poza Warszawą większe ośrodki baleto- 
we istniały w Poznaniu i we Lwowie. Zespół 
przy operze poznańskiej powstał 
w roku 1919. Na jego czele sta- 
nął Michał Kulesza. Wystawiał 
krótkie balety, jak „Wesele w Oj- 
cowie” czy „Peer Gynt” Edvar- 
da Griega. Prowadził również 
własną szkołę baletową. Jego 
następca Roman Morawski wzbo- 
gacił repertuar między innymi 
o „Coppelię” Leo Delibes'a. 
W Poznaniu działał Jan Ciepliń- 
ski, który inscenizował utwory 
polskie. W sezonie 1923/24 po- 
kazał „Bajkę” Moniuszki, „Ra- 
psodię litewską” i „Smutną opo- 
wieść” Mieczysława Karłowicza 
oraz „Step” Witolda Noskow- 
skiego, a ponadto „Karnawał” 
Roberta Schumanna, „Popołud- 


© Wielu tancerzy, którzy jak 
Olga Sławska i Zbigniew Ki- 
liński zaczynali swoje kariery 
przed wojną, po wojnie two- 
rzyło podwaliny baletu w Pol- 
sce Ludowej 


nie fauna” Debussy'ego i „Kaprys włoski” Pio- 
tra Czajkowskiego. Poznań szczycił się naj- 
większą liczbą premier polskich spektakli bale- 
towych. W czasie dyrekcji Maksymiliana Stat- 
kiewicza wystawiono „Chopinianę” i „Pana 
Twardowskiego”. W 1938 roku odbyła się w Po- 
znaniu polska prapremiera „Harnasi” 


We Lwowie spektakle baletowe stanowiły 
odkąd otwarto w 1900 roku Teatr 

di. Zespołem kierował Stanisław Faliszew- 
ski. Po 1918 roku na repertuar składały się mię- 
dzy innymi „Chopiniana”, „Coppelia”, „Zapro- 
szenie do tańca” Carla Marii von Webera i „Tań- 
ce połowieckie” Aleksandra Borodina. 


Rozwój baletu w Stanach Zjednoczonych 


Od początku historii Stanów Zjednoczonych 
taniec stanowił ważną część kultury i był formą 
popularnej rozrywki. Na początku XX wieku 
w Ameryce występowały takie europejskie 
gwiazdy jak Anna Pawłowa i zespół Diagilewa. 
Po I wojnie i wybuchu rewolucji październiko- 
wej wielu rosyjskich tancerzy, między innymi 
Michaił Fokin i Adolf Bolm, osiedliło się w Sta- 
nach Zjednoczonych. Niektórzy z nich zaczęli 
szkolić uczniów. Fokin w latach dwudziestych 
i trzydziestych stworzył zespół, który prezento- 
wał jego choreografie. Bolm początkowo dzia- 
łał w Chicago, gdzie wystawił z powodzeniem 
wiele spektakli, a następnie przeniósł się do San 
Francisco i tam w 1933 roku założył zespół 
działający do dziś jako San Francisco Ballet. 

Jedną z najważniejszych postaci baletu 
w USA był Lincoln Kirstein. Zafascynowany 
od dziecka sztuką taneczną postanowił stwo- 
rzyć prawdziwie amerykański balet. Przekonał 
George'a Balanchine'a, by przyjechał do Ame- 
ryki, i tak I stycznia 1934 roku 
rozpoczęła działalność The 
School of American Ballet, 
w studiu na Manhattanie, nie- 
gdyś należącym do Isadory 
Duncan. W 1935 roku Balan- 
chine wraz z zespołem, który 
przyjął nazwę American Bal- 
let, wystąpił po raz pierwszy 
w Nowym Jorku. Na program 
składały się choreografie Ba- 
lanchine'a; niektóre, jak „Se- 


© George Balanchine stwo- 
rzył własny styl i pierwszy 
zdołał przekonać Ameryka- 
nów do baletu 


renada” czy „Mozartiana”, weszły do świato- 
wego repertuaru. Jednakże pojawiały się głosy 
krytyków, że styl zespołu jest niewystarczająco 
amerykański. Dodatkowy problem stanowiła 
konkurencja Baletów Rosyjskich z Monte Car- 
lo (zał. w 1932 r. przez Vladimira de Basila 
i Renć Bluma). Wykorzystywały one legendę 


Baletów Rosyjskich. (Z Baletami Rosyjskimi 
z Monte Carlo współpracował zresztą przed 
wyjazdem do Ameryki Balanchine oraz Leonid 
Miasin). W 1936 roku rozpadły się na dwie gru- 
py: Balety Rosyjskie de Basila oraz Balety 
z Monte Carlo Bluma, które rywalizowały 
o prawo reprezentowania spuścizny Baletów 
Rosyjskich. Żadna nie osiągnęła wielkości ze- 
społu Diagilewa, ale dzięki nim rzesze ludzi, 
zarówno w Ameryce Północnej, jak i Południo- 
wej, zetknęły się z baletem klasycznym. 

Mimo konkurencji American Ballet działał, 
a Balanchine układał nowe choreografie. Pod- 
jął również współpracę z Broadwayem i Holly- 
wood. Tworzył układy taneczne do komedii 
muzycznych i filmów („On Your Toes”, „The 
Goldwyn Follies”). Wybuch II wojny świato- 
wej spowodował rozwiązanie zespołu. W roku 
1946 Balanchine i Kirstein zawiązali Ballet So- 
ciety (Towarzystwo Baletowe), którego celem 
było prezentowanie współczesnej sztuki bale- 
towej. W 1948 roku przedstawiło ono kilka 
spektakli w New York City Center of Music 
and Drama (Nowojorskie Centrum Muzyki 
i Dramatu). Inscenizacje wywarły tak duże 
wrażenie na Mortonie Baumie, przewodniczą- 
cym komitetu finansującego działalność cen- 
trum, że zaproponował on, aby Ballet Society 
stało się jego oficjalną częścią. Towarzystwo 
przemianowano na New York City Ballet i do 
dziś jest jednym z najważniejszych zespołów 
baletowych Ameryki. Balanchine zasłynął naj- 
bardziej jako twórca baletów abstrakcyjnych, 
których głównym tematem było piękno ludz- 
kiego ruchu zharmonizowanego z muzyką. Je- 
go najbardziej znane inscenizacje to „Cztery 
temperamenty” (muz. Paul Hindemith), „Orfe- 


f Maja Plis 


stworzono jakby specjalnie dla niej 


ecka wspaniale interpretowała zarówno wielkie 
partie baletu klasycznego, jak i role, które — tak jak Carmen — 


usz” (muz. Igor Strawiński), „„Concerto baroc- 
co” (muz. Johann Sebastian Bach) 
oraz własne wersje „„Jeziora ła- 
będziego” i „Rajmondy” Ale- 
ksandra Głazunowa. 

Drugi wielki zespół bale- 
towy Ameryki to American Bal- 
let Theatre założony w 1940 roku. 
Miał pełnić funkcję swoistego mu- 
zeum, które pokazywałoby ba- 
lety reprezentujące różne style 
i epoki historyczne. Przez la- 
ta pozostawał wierny począt- 4 
kowej koncepcji. Wystawiał | 
balety klasyczne (.,Jezioro łabędzie”, „Śpiąca 
królewna” Czajkowskiego, „Giselle ”), ale i za- 
mawiał nowe choreografie. Spośród wielu cho- 
reografów współpracujących z ABT należy 
wymienić: Fokina, Bronisławę Niżyńską, Mi- 
chaiła Barysznikowa, Agnes de Mille, Jero- 
me'a Robbinsa, którego balety „Fancy Free” do 
muzyki Leonarda Bernsteina, „Popołudnie fau- 
na” czy „Dances at a Gathering” do muzyki 
Fryderyka Chopina weszły do amerykańskie- 
go repertuaru, oraz Anthony ego Tudora, który 
w swoich baletach ukazywał skomplikowane 
zależności społeczne i psychologiczne. 

Inne znaczące ośrodki baletowe w USA to 
Joffrey Ballet w Nowym Jorku oraz zespoły 
w Bostonie, Waszyngtonie i San Francisco. 
W 1968 roku powstał też Dance Theatre of Har- 
lem. Jego założyciel Arthur Mitchel chciał udo- 
wodnić, że czarni tancerze potrafią tańczyć 
i doskonale interpretować balety klasyczne. 

W Stanach Zjednoczonych silne są związki 
pomiędzy tańcem nowoczesnym i baletem i wie- 
lu choreografów tańca nowoczesnego, jak Paul 
Taylor, Twyla Tharp czy Mer- 
ce Cunningham, współpracuje 
z zespołami baletowymi. 


Balet w Polsce powojennej 


Po wojnie zespoły bale- 
towe istniały przy teatrach 
operowych w Warszawie, 
Poznaniu, Bytomiu, Wrocła- 
wiu, Gdańsku i Łodzi. Pra- 
cowało w nich wielu wspa- 
niałych tancerzy, choreogra- 
fów i pedagogów, jak Leon 
Wójcikowski, Maria Krzy- 
szkowska, Witold Gruca, Wi- 
told Borkowski, Feliks Par- 
nell, Janina Jarzynówna-Sob- 
czak, Stanisław Szymański, 
Olga Sławska, Teresa Kuja- 
wa, Barbara Bittnerówna, Ewa 
Głowacka i Emil Wesołow- 
ski. Niektórzy tancerze, jak 
Wojciech Wiesiołłowski, Ge- 
rard Wilk, Andrzej Glegolski, 
wyjechali za granicę i pra- 
cowali w zespołach baleto- 
wych całego świata. W Pol- 
sce Ludowej silne były wpły- 
wy baletu radzieckiego i w wie- 
lu zespołach pracowali pe- 
dagodzy z ZSRR. Repertuar 
składał się głównie z klasy- 
ki, premier baletów do mu- 


Rudolf Nuriejew urodził się w 1938 roku. 
Był solistą baletu Teatru Kirowa, w 1961 ro- 
ku uciekł na Zachód. Związany głównie 
z Royal Ballet — zasłynął jako partner Mar- 
got Fonteyn. Będąc jednym z najbłyskotliw- 
szych tancerzy lat 70. i 80., podniósł na wy- 
żyny męski taniec. Pozostawił 
własne wersje wielu baletów, ta- 
kich jak „Dziadek do orzechów”, 
„Don Kichot”, „Bajadera”, „Ro- 
meo i Julia”, Występował rów- 
nież w filmie i telewizji. Umarł 
w 1993 roku na AIDS. 


ft Pojawienie się Rudolfa Nuriejewa na sce- 
nach świata było prawdziwym objawieniem, 
a on sam został obwołany „bogiem tańca” 


zyki współczesnych kompozytorów polskich 
(„Z chłopa król” Grażyny Bacewicz, „Mała 
suita” Witolda Lutosławskiego), baletów ro- 
syjskich, a później również z baletów choreo- 
grafów zachodnich (Maurice'a Bćjarta, Johna 
Neumeiera, Hansa van Manena). 

Najważniejszym polskim zespołem nieza- 
leżnym jest Polski Teatr Tańca założony w roku 
1973 przez Conrada Drzewieckiego. Jego naj- 
bardziej znane spektakle to „Cudowny manda- 
ryn” Bćli Bartóka, „Krzesany” Wojciecha Kila- 
ra, „Epitafium dla Don Juana” (kolaż Euge- 
niusza Rudnika i Drzewieckiego). W 1988 roku 
dyrektorem zespołu została tancerka i choreo- 
graf Ewa Wycichowska. 

W Polsce działa pięć państwowych szkół ba- 
letowych: w Warszawie, Poznaniu, Bytomiu, 
Gdańsku i Łodzi. Obecnie balet w Polsce prze- 
żywa kryzys, lecz stara się odnaleźć swoje 
miejsce w polskiej kulturze końca XX wieku. 


Balet na świecie po wojnie 
Po II wojnie większość zespołów baleto- 


wych wznowiła działalność, ponadto powstały 
nowe. W Związku Radzieckim nadal Teatr Wielki 


© Michaił Barysznikow zyskał sławę i po- 
pularność, jaka była dotychczas udziałem 
tylko największych gwiazd filmowych 


w Moskwie rywalizował z Teatrem Kirowa 
w Leningradzie (Państwowym Teatrem 
Opery i Baletu). Zespół Kirowa dbał 
o czystość stylu i precyzję wykonania, ba- 
let moskiewski zaś cechowała witalność 
i brawura. Życie baletowe przeniosło się 
z czasem do Moskwy, gdzie już w 1944 ro- 
ku dyrektorem baletu został sprowadzony 
z Leningradu Leonid Ławrowski. Przybyły 
również Galina Ułanowa i Maja Plisiecka. 
Od początku lat sześćdziesiątych zespół 
wystawiał głównie repertuar klasyczny oraz 
monumentalne balety współczesne, jak „Spar- 
takus” Arama Chaczaturiana. 

Zespół Kirowa znalazł się w latach pięć- 
dziesiątych w artystycznej izolacji. Wyszedł 
z niej, gdy w 1961 roku zaprezentował się 
na Zachodzie: w Paryżu, Londynie i No- 
wym Jorku, Po tym wyjeździe były następ- 
ne. Korzystając z takich okazji, na Zachód 
uciekli jedni z najzdolniejszych radzieckich 
tancerzy: Rudolf Nuriejew, Michaił Bary- 
sznikow, Natalja Makarowa. 

Najbardziej uznanym nie- 
zależnym baletem jest obec- 
nie zespół Borysa Eifmana, 
który specjalizuje się w kon- 
trowersyjnych adaptacjach wiel- 
kiej literatury i biografii zna- 
nych ludzi („Bracia Karama- 
zow ”, „Idiota”, „Czajkowski '). 

Obok Moskwy i Petersburga 
silne ośrodki baletowe istnia- 
ły w Permie, Mińsku i No- 
wogrodzie. W ZSRR ba- 
let stanowił narzędzie 
walki politycznej i ra- 
dziecką szkołę baletu, 
podobnie jak rewolucję, 
eksportowano między in- | 
nymi do Chin. Również w państwach byłego 
obozu socjalistycznego oraz na Kubie silnie za- 
znaczyły się wpływy baletu radzieckiego (choć 
twórczynią kubańskiego baletu narodowego by- 
ła światowej sławy tancerka Alicia Alonso). 

W Europie choreografowie i tancerze zmie- 
niali miasta i kraje niezależnie od swoich naro- 


dowości, przyczyniając się do nadania baletowi 
międzynarodowego charakteru. 

We Francji bardzo silna stała się tendencja 
rozwinięcia baletu poza operą paryską, której dy- 
rektorem był nadal Serge Lifar. 
fie zdominowały repertuar, a nie zawsze spotyka- 
ły się z uznaniem publiczności. (Od 1960 roku 
baletem kierowało wielu dyrektorów — m.in. Nu- 
riejew). Paryską szkołę baletową uważa się za 
jedną z najlepszych na świecie. W latach czter- 
dziestych tancerz i choreograf Roland Petit 
(wspierany przez byłego sekretarza Diagilewa 


Jego choreogra- 


Jerome Robbins oprócz tworzenia spek- 
takli baletowych reżyserował i układał ruch 
w spektaklach musicalowych na Broadwayu. 
Jego największe sukcesy to „West Side Story” 
i „Skrzypek na dachu” 


jawił się 


Michaił Barysznikow urodził się na Ło- 
twie w 1948 roku. W 1967 roku zaczął Ę 


a w latach 1978-1980 w New York = 
Ballet. W latach 1980-1989 był e 


ABT. Od 1990 roku współpracował z wielo 
ma zespose i założył m.in. White Oak Pro- 


cie > bud i ogromny urok 
sprawiają, że jest on jednym z n 
popularniejszych tancerzy XX 
Występuje również w filmach 
zwrotny” oraz „Białe noce”), at 


| że w teatrze dramatycznym. 


Borysa Kochno) założył zespół Les Ballets des 


Champs-Elysćes. Baletem własnego autorstwa 
„Le Jeune Homme et la Mort” („„Młody mężczyz- 
na i śmierć”) odniósł wielki sukces, wywołując 
jednocześnie skandal. Fragment tego baletu po- 
wiele lat później 
w filmie „Białe noce” z Mi- 
chaiłem Barysznikowem. Inne 
ważne ośrodki baletowe znaj- 
dują się w Nancy i Lyonie. 
Jeden z największych fran- 
cuskich choreografów — Mau- 
rice Bćjart, założył w Bru- 
kseli w 1960 roku Balet XX 
Wieku. Zetknęło się z nim 
wielu wspaniałych tancerzy 
(m.in. Polacy: Wiesiołłowski 
i Wilk). Bćjart zasłynął jako 
twórca spektakularnych ba- 


© Maurice Bćjart w swoich 
spektaklach odwoływał się 
do różnych kręgów kultu- 
rowych i pokazywał w ję- 
zyku baletu ważne proble- 
my współczesnego Świata 


letów, pełnych energii i silnych akcentów 
erotycznych („Romeo i Julia”, „Święto wios- 
ny” i „Ognisty ptak” Strawińskiego, „Bole- 
o” Ravela), które budziły zarówno zachwyt. 
jak i sprzeciw. 

Kontrowersje wzbudzał także urodzony 
w Afryce Południowej John Cranko. Zwrócił 
na siebie uwagę na przełomie lat czterdzie- 
stych i pięćdziesiątych, tworząc balety dla 
Sadler's Wells Ballet, jednak prawdziwą sła- 
wę zyskał jako dyrektor baletu w Stuttgarcie 
(od 1960). Dla niego inscenizował arcydzieła 
oparte na literaturze („Eugeniusz Oniegin” 
Czajkowskiego, „Poskromienie złośnicy” 
Domenica Scarlattiego, „Carmen” Bizeta, 
„Romeo i Julia”). Podziwiany za umiejętność 
kreowania wyrazistych postaci i opowiadania 
akcji ruchem był również oskarżany o po- 
wierzchowność i banał. 

W Niemczech zespoły baletowe znajdują się 
prawie w każdym większym mieście. Na szcze- 
gólną uwagę zasługują ośrodki w Hamburgu 
i Frankfurcie. W pierwszym od 1973 roku dzia- 
ła Amerykanin John Neumeier. Jego balety za- 
wierają zarówno silny ładunek emocjonalny, jak 
i skomplikowany przekaz intelektualny. We 
Frankfurcie tworzy inny Amerykanin — William 
Forsythe. Jego pozbawione treści balety ukazu- 


ją niepokoje końca XX stulecia. Są uważane za 


pomost, który wprowadzi tę sztukę w XXI wiek. 
Sadler's Wells Ballet od 1990 roku działa ja- 
ko Birmingham Royal Ballet. Kiedy w 1963 ro- 
ku Ninette de Valois odeszła na emeryturę, jej 
miejsce zajął Frederick Ashton, a w 1970 dy- 
rektorem został Kenneth MacMillan, który two- 
rzył pełne dramatyzmu spektakle ukazujące 
ludzkie pasje i lęki („Mayerling” Ferenca Lisz- 
ta). Obecnie Royal Ballet przeżywa kryzys 
związany głównie ze złym zarządzaniem. Ze- 
spół Marie Rambert istniał jako Ballet Ram- 
bert, a w 1965 roku jego założycielka postano- 
wiła zmienić całkowicie charakter zespołu 
i związała go z tańcem nowoczesnym. Przemia- 
nowała go na Rambert Dance Company. Inne 
ważne zespoły baletowe w Wielkiej Brytanii to: 
English National Ballet, Scottish Ballet w Glas- 
gow i Northern Ballet Theatre w Manchesterze. 
Jedną z największych tancerek angielskich była 
Margot Fonteyn, primabalerina Royal Ballet. 
W Holandii balet i taniec nowoczesny roz- 
wijają się obok siebie i czę- 
sto wzajemnie przenikają. 
Dwa najważniejsze zespo- 
ły to National Ballet (Ba- 
let Narodowy) w Amster- 
damie oraz Netherlands Dan- 
ce Theatre (Holenderski Te- 
atr Tańca). Do najwybitniej- 
nale- 
żą: Hans van Manen, Jiri 
Kylian i Rudi van Dantzig. 
W Szwecji działa jeden z naj- 
większych współczesnych 
choreografów — Mats Ek, 
syn wielkiej osobistości 
szwedzkiego baletu — Bir- 
git Cullberg. 
Zespoły baletowe 
ją obecnie wszędzie, a balet 
stał się językiem, którego 
nauczył się cały świat. 


szych choreografów 


istnie- 


Pantomima 


Pantomima, podobnie jak taniec, jest sztuką, która posługując się językiem 
ludzkiego ciała, ma charakter uniwersalny. Jednak w swoim podejściu do 
ruchu i gestu wychodzi z innych założeń. Dzięki specyficznym środkom wy- 
razu pozostaje formą autonomiczną, różniącą się zarówno od baletu, jak 

i od teatru dramatycznego, choć ma z nimi dużo wspólnego. 


łowie XIX wieku, ale korzenie pantomimy 
w zachodnim kręgu kulturowym sięgają cza- 
sów starożytnej Grecji i Rzymu. 


Sis: mimu zaczęła się kształtować w 1. po- 


Dzieje pantomimy 


W spektaklach odgrywanych w otwartych te- 
atrach greckich pantomima była ważnym ele- 
mentem gry aktorskiej. Istniał również w Grecji 
rodzaj widowisk, zwanych mimem, zbliżonych 
do fars i opartych na pantomimie, w których 
występowali aktorzy w maskach, przedstawia- 
jąc sparodiowane sceny z'życia bogów i ludzi. 
Mim dramatyczny przyjął się w Rzymie — tam 
nastąpił jego rozkwit w dwóch kierunkach. 
Pierwszy z nich to pantomimus, będący rodza- 
jem baletu, w którym oprócz aktora odgrywają- 
cego kolejne role brał udział chór i akompaniu- 
jący mu muzycy. Widowiska te często miały ru- 
baszny charakter i były jedną z głównych rozry- 
wek dworu cesarskiego. Drugą formą był mi- 


© W komedii dell'arte widz śledzi perype- 
tie bohaterów, których doskonale zna. Po- 
zwala mu to przeżywać akcję sceniczną 
i podziwiać kunszt aktorski mimów 


mus, wywodzący się z tradycji greckich przed- 
stawień. Mimus to widowisko o charakterze far- 
sy, skierowane do szerokiej publiczności. Wątek 
przewodni stanowił w nim temat zdradzanego 
męża. Do historii przeszli dwaj rzymscy panto- 
mimowie — Pylades i Batyllos, których występy 


podziwiał za czasów cesarza Oktawiana Augu- 
sta cały Rzym. Pozostawili oni po sobie wielu 
uczniów i naśladowców. Początkowo występo- 
wali razem, ale szybko rozpoczęli samodzielne 
kariery. Pylades był tragikiem i w swoich spek- 
taklach umiejętnie wykorzystywał chór, orkies- 
trę i kostiumy, ciągle dążąc do uatrakcyjnienia 
występów. Spektakle Batyllosa — komika, odzna- 
czały się lekkością i humorem. Kiedy starożyt- 
ny Rzym upadł, pantomima jako sztuka prze- 
trwała, stając się łącznikiem pomiędzy teatrem 
antycznym a średniowiecznym. Średniowieczni 
mimowie i minstrele byli w dużym stopniu spad- 
kobiercami tradycji rzymskiej pantomimy. 
Wiek XVI przyniósł rozwój komedii dell'ar- 
te, zwanej też komedią all' improviso, która 
wywarła wielki wpływ na rozwój teatru i pan- 
tomimy. Jej najstarszych źródeł należy szu- 
kać również w starożytności — w ludowych far- 
sach greckich, które rozwinęły się w III i IV wie- 
ku p.n.e. w Syrakuzach. Ośmieszano w nich, 
stosując głównie grę niemą, stare mity, trage- 
die i współczesność. Z kolei w Rzymie takim 
źródłem była farsa atellańska, w której wy- 
stępowały typowe postacie. Obie te formy 
korzystały z techniki improwizacji. W nich 
również można dopatrywać się wzorców po- 
staci typowych dla komedii dell'arte: Arleki- 
na, Pantalona, Pierrota czy Doktora. Sama 
komedia dell'arte rozwinęła się w pierwszej 
połowie XVI wieku we Włoszech. Wykonaw- 
cami były małe trupy aktorskie, które w swo- 
ich wędrówkach dotarły pod koniec wieku do 
wielu krajów Europy. Charakterystyczne dla niej 


e Ważnym elementem określającym cha- 
rakter postaci w pantomimie jest kostium 


stałe postacie, tak zwane typy, ułatwiały wi- 
dzowi zorientowanie się w akcji i ocenę spek- 
taklu. Aktor przez całą swoją karierę grał tyl- 
ko jedną rolę, bez przerwy ją udoskonalając. 
W grze posługiwał się zarówno ciałem, jak 
i głosem. Był aktorem, muzykiem i tancerzem. Na 
scenie oprócz recytacji tekstu stwarzał czysto 


4 Pantomima, podobnie jak większość form 
sztuki scenicznej, ma swoje źródła w kulturze 
starożytnych Greków 


mimiczne sytuacje o komicznym charakterze, 
w których największą rolę odgrywały akroba- 
tyka i ruch. 

W XIX wieku pojawiła się w paryskim te- 
atrze „Linoskoczków”, stworzona przez Jeana 
Gasparda Deburau (zw. też Baptiste, !796-1846) 
nowa postać Pierrota. Pierrot Deburau różnił się 
od swojego pierwowzoru z komedii dell'arte, 
który był sługą wiecznie krzywdzonym i ponie- 


© Postać Pierrota od po- 
czątku jej powstania ota- 
cza aura tajemnicy i no- 
stalgii. Oddanie tego w pan- 
tomimie wcale nie jest ła- 
twe, co m.in. ukazuje film 
„Komedianci” z 1945 r., 
w reż. Marcela Carnćgo 
(grają: Maria Casares i Jean 
Louis Barrault) 


wieranym. Nowy Pierrot, nie- 
zależnie od tego, czy wcielał 
się w sługę, bohatera czy 
żołnierza, zachowywał swo- 
ją tożsamość i potrafił wal- 
czyć o swoje. 

Sam Deburau był synem 
wędrownego aktora i wystę- 
pował z całą rodziną jako linoskoczek, akrobata 
i żongler. W tajniki komedii dell'arte wprowa- 
dził go Włoch Jacomo, który występował w tym 
samym zespole. Od tej pory Deburau po- 
święcił się przede wszystkim pantomi- 
mie. Pierv całkowicie zrezygno- 
wał z użycia słowa, czyniąc pan- 
tomimę autonomiczną sztuką. 
Gest stał się środkiem wyrazu 
jego myśli i uczuć, powołując 


© Inspiracje w pantomimie 

odnajdywali tacy mistrzowie 
niemego kina jak Charlie Cha- 
plin. Jego etiudy filmowe do dziś 
bay wzruszają widzów na ca- 
łym świecie 


do życia mima intelektualnego. Postać Pierrota 
otworzyła epokę nowoczesnego mimu. 

Na przełomie XIX i XX wieku w Anglii wy- 
tworzył się swoisty rodzaj widowiska będący 
odmianą music-hallu, znany pod nazwą pantomi- 
my angielskiej. Dominował w nim komizm sytu- 
ny, akrobatyka i taniec. Większość przedsta- 
wienia była mimiczna, gdyż reguły angielskiego 
music-hallu nie pozwalały, by monolog w ciągu 


całego spektaklu trwał więcej 
niż dwadzieścia minut. 


Wielcy mimowie XX stulecia 


Rozkwit pantomimy w XX 
wieku został zapoczątkowany 
przez artystów francuskich. 
Wielki wkład w to dzieło wniósł 
Etienne Decroux (1898-1991). 
Początkowo był aktorem w te- 
atrze Vieux-Colombier, gdzie 
zetknął się z pantomimą, która 
stanowiła jeden z elementów 
wykształcenia aktorskiego. 
Wkrótce zaczął zajmować się 
nią jako osobną formą sztuki. 
W roku 1940 założył w Paryżu 
własne studio mimów. Decroux 
stworzył typ tzw. mimu czystego, używającego 
tylko ekspresji ciała i nie podpierającego się dodat- 

kowymi elementami, takimi jak światło, re- 
kwizyt czy charakteryzacja. Dążył 
nawet do rezygnacji z mimiki 
twarzy, która została zasłonię- 
ta. Uczniami Decroux byli 
dwaj wielcy artyści: Jean 
Louis Barrault (1910 
1994) i Marcel Marceau 
(ur. 1923), którego uważa 
się za największego mima 
naszych czasów. Pierwszy 
z nich był głównie aktorem 
i zajmował się czynnie pan- 
tomimą przez niedługi czas, 
ale jego talent pozwala stawiać 
go wśród najlepszych. Jego umiejęt- 
ności zostały utrwalone w filmie Marcela 
Carmnćgo „Komedianci”, w którym wcielił się w ro- 
lę wielkiego Gasparda Deburau. Po powrocie do 
teatru słowa Barrault nie przestał interesować się 
pantomimą, lecz próbował odnaleźć zależność 


m Chociaż Marcel Marceau nadal występu- 
je, to postać Bipa, wykreowana przez niego 
ponad 50 lat temu, już przeszła do historii 


między gestem a słowem w teatrze dramatycz- 
nym. Tematyce tej poświęcił wiele miejsca w swo- 
ich pracach teoretycznych. 

Marcel Marceau interesował się pantomimą od 
najmłodszych lat, kiedy starał się gestami naś 
dować wszystko, co poruszało jego wyobraźnię. 
Dodatkowym impulsem były filmy z takimi mi- 
strzami kina niemego, jak Charlie Chaplin, Buster 
Keaton, Stan Laurel i Oliver Hardy. Podziw dla 
nich w dużej mierze skłonił go do poważnego za- 


jęcia się sztuką mimu. W roku 1946 wstąpił do 


szkoły aktorskiej Charles'a Dullina, w której pan- 
tomimy uczył Decroux. Barrault dostrzegł wyjąt- 
kowy talent Marcela Marceau i zaproponował mu 
miejsce w swoim zespole. Wkrótce obsadził go 
w roli Arlekina w pantomimie „„Baptiste” (tę samą 
rolę kreował Barrault w filmie „Komedianci ”). 
Ten występ przyniósł Marceau uznanie publicz- 
ności i ośmielił do pokazania pierwszego włas- 
nego mimodramu. Spektaklem tym odniósł wiel- 
ki sukces, tak że jego pozycja jako mima została 
ugruntowana. W 1947 roku Marceau stworzył po- 
stać Bipa — współczesnego Pierrota, który stał się 
dla niego tym, czym mały tramp dla Chaplina. 
Bip to symbol, z którym miliony ludzi na całym 
świecie utożsamiają Marcela Marceau. Bip ma 
naturę melancholijną, lecz jednocześnie pełną 
optymizmu. Jest wiecznie zadziwiony otaczają- 
cym go światem; bezustannie też zmaga się 
z przeciwnościami losu. W swoich etiudach, 
z których wiele stało się wzorem doskonałości 
w sztuce pantomimicznej, Marceau ukazuje nie- 
zwykłe bogactwo sytuacji i stanów emocjonal- 
nych. Wielką wagę przywiązuje do akcji drama- 
tycznej — widzi w niej oś konstrukcyjną etiud. Do 
historii przeszły takie przedstawienia, jak „Śmierć 
przed świtem (spektakl nagrodzony w 1948 r. na- 
grodą im. Deburau), „Wieczór linoskoczków”, 
„Mały cyrk” czy słynny „Płaszcz” według opo- 
wiadania Nikołaja W. Gogola. W 1949 roku Mar- 
ceau założył własny zespół, będący w owym czasie 


© Marcel Marceau potrafi stwarzać na sce- 
nie niepowtarzalną atmosferę, wykorzystu- 
jąc przy tym bardzo proste rekwizyty, wokół 
których buduje spektakl 


jedyną tego typu grupą pantomimiczną na świecie. 
Marcel Marceau odbywa liczne podróże, odnosząc 
sukcesy w wielu krajach, a także występuje w te- 
lewizji i filmie. Najbardziej znane filmy to „First 
Class”, w którym wcielił się w siedemnaście róż- 
nych postaci, i „Nieme kino” w reżyserii Mela 
Brooksa. Stworzył również spektakl „Candide” 
dla baletu Opery Hamburskiej. Za zasługi dla kul- 


4 © Przedstawienia Wrocławskiego Teatru Pantomimy łączą w sobie 
elementy baletu i pantomimy. Jego charyzmatyczny założyciel, Henryk 
Tomaszewski (z prawej), traktuje pantomimę jako sztukę zespołową 


tury został uhonorowany orderem Legii Honoro- 
wej oraz wieloma innymi odznaczeniami. 

Bardzo silne związki z pantomimą odnaleźć 
można w sztuce aktorskiej Charlie Chaplina, 
który karierę rozpoczął w music-hallowej gru- 
pie Freda Karna, gdzie grał role zdrajców, pija- 
ków i czarnych charakterów. Tam poznał tajniki 
pantomimy angielskiej, które potem przeniósł 
na ekran filmowy. Konwencja filmu niemego 
niezwykle sprzyjała wykorzystywaniu pantomi- 
micznych środków wyrazu. Wieczny tramp 
i włóczęga, stworzony przez Chaplina, wzruszał 
i śmieszył widzów swoją sztuką. Wiele cech łą- 
czyło go z Pierrotem Deburau i Bipem Marceau. 


założeniem teatru w kraja! 
nieustanne podtrzymywanie 


dzowie znają spektakl na pamięć i p 
ją mistrzowskiej interpretacji. Gesty w pan- 
tomimie mają znaczenie symboli w sposób 
jednoznaczny określających sytuacje, psy- 
chikę i charakter postaci. Na Wschodzie 
pantomima nie uzyskała pełnej autonomii, 
a gest i głos w jednakowej mierze współ- 
tworzą spektakl. 


jącym tę sztukę w naszym 


Pantomima odgrywa dużą rolę w cyrku, teatrze 
dramatycznym, balecie i wielu artystów reprezentu- 


jących te formy sztuki stara się zgłębić jej arkana. 


Pantomima w Polsce 


W Polsce wzrost zaintere- 
sowania pantomimą datuje 


© Chociaż pantomima jest 
sztuką niemą, to jej siła wy- 
razu sprawia, że widz do- 
skonale rozumie intencje 
artysty mima 


się od okresu powojennego. 
Wybitnym twórcą reprezentu- 


kraju jest Henryk Tomaszew- 
ski (ur. 1919), który założył 
i prowadzi Wrocławski Teatr 
Pantomimy. W roku 1954 To- 
maszewski odniósł indywidu- 
alny sukces w konkursie pan- 
tomimy podczas warszaw- 
skiego festiwalu. Zachęcony 
tym sukcesem postanowił za- 
łożyć zespół. Zamiar ten zrealizował w 1956 roku. 
Za pierwszy program złożony z czterech etiud: 
„Skazany na życie”, „Płaszcz, „Dzwonnik z Notre 
Dame” i „Bajka o murzynku i złotej królewnie”, 
aktorzy zostali nagrodzeni złotym medalem na 
Międzynarodowym Konkursie Pantomimy w Mos- 
kwie. Dodatkowo złoty medal otrzymał sam To- 
maszewski za rolę Akakiusza Akakijewicza 
v „Płaszczu”. W 1958 roku zespół zaczął funk- 
jako Wrocławski Teatr Pantomimy. 
Teatr ten jest teatrem autorskim — wszystkie 
spektakle tworzy w nim Henryk Tomaszewski. 
Najbardziej znane to „Odejście Fausta 
nocy Pan ”, „Menażeria cesarzowej Filis- 
„Pozamieniane głow y „Rycerze króla Ar- 
tura”, „Przyjeżdżam jutro”, „Hamlet, ironia i ża- 


cjonować 


„Sen 


łoba” „Kaprys”. Zespół zdobył wiele na- 
gród krajowych i zagranicznych. Tomaszewski 
wykreował indywidualny styl gry aktorskiej, 
w którym oprócz pantomimy olbrzymią rolę 
odgrywają takie elementy, jak: światło, muzy- 
ka, kostium i rekwizyt. Inspiracje do 
poszczególnych spektakli czer- 
pane są z wielu źródeł, ale 
nadrzędnym celem przedsta- 
wień pozostaje pokazanie 
kondycji duchowej czło- 
wieka. We Wrocławskim 
Teatrze Pantomimy praco- 
wało i nadal pracuje wielu 
znakomitych artystów, a nie- 
którzy z nich po odejściu z ze- 
społu z powodzeniem rozpoczę- 
li samodzielne kariery. 

W Warszawie działa Stefan Niedziałkow- 
ski, który współpracował także z Marcelem 
Marceau, a obecnie prowadzi własne studio 
pantomimy. W stolicy istnieją również zespoły 
pantomimy przy Operze Kameralnej i Teatrze 
Żydowskim. 

Bardzo ciekawym zjawiskiem okazała się też 
istniejąca od 1970 roku w Szczecinie pantomima 
Polskiego Związku Głuchych „Teatr-3 . Zespół 
wystawił takie przedstawienia, jak „Edyp”. , oparty 
na wątkach tragedii Sofoklesa, „Medea” według 
Eurypidesa, „Sen”, „Dwaj panowie z szafą”, 
„Smutny Amor” i „Mutacje ”. „Teatr-3” zdobył 
wiele nagród, z których najważniejszą — Nagrodę 
Specjalną im. Gasparda Deburau — szczecińscy 
mimowie otrzymali na festiwalu w Bmie w 1979 ro- 
ku za spektakl „Sen”. Głuchoniemi artyści wystę- 
pują w Polsce i wielu krajach Europy. Ich działal- 
ność jest sposobem rehabilitacji 
poprzez sztukę. 


Specyfika 
i zasady pantomimy 


Pantomima to jeden z naj- 
bardziej umownych rodzajów 
twórczości. Mimo że z teatrem 
dramatycznym łączy ją sposób 
tworzenia obrazu, a z baletem 
brak słowa, to pantomima zaj- 
muje osobne miejsce wśród 
sztuk scenicznych. Choć treść 
spektakli pantomimicznych mo- 
że być różna, ośrodek zainte- 
resowania stanowi zawsze czło- 
wiek. Charakterystyczną cechą 
budowy pantomimy jest bar- 
dzo duże zagęszczenie działań. Mim, aby uzy- 
skać wyrazistość postaci i jasno pokazywać 
przebieg akcji, często ucieka się do przeryso- 
wania gestów i mimiki. Na ową umowność przy- 
stają widzowie. Z tego powodu możliwe jest 
opowiadanie przez jednego mima bardzo skom- 
plikowanych historii, w których bierze udział 
wiele postaci i przedmiotów. Artysta odwołuje 
się do wyobraźni ludzi siedzących na widowni. 
Istnieje kilka podstawowych warunków, które 
powinna spełniać pantomima. Pierwszy z nich 
mówi, że pantomima musi zawierać określoną 
ideę przewodnią, wyraźnie sprecyzowaną i za- 
barwioną uczuciowo. Drugi, to taki dobór oko- 
liczności akcji motywujących artystyczny sens 
pantomimy, by widz nie dostrzegał milczenia 


na scenie. Następnym warunkiem jest przejrzy- 
stość akcji, pozwalająca widzowi jasno rozu- 
mieć rozwój wydarzeń. I wreszcie mim musi 
mieć możliwość pokazania się w różnych wyra- 
zistych czynnościach, którym nada odpowied- 
nie zabarwienie emocjonalne. Istnieje wiele sty- 
lów pantomimy, ale wybór jednego z nich po- 
ciąga za sobą konieczność ścisłej realizacji po- 
mysłu w określonej poetyce. 

Mim, aby móc wykonywać liczne zadania 
artystyczne, musi być wszechstronnie przygoto- 
wany pod względem umiejętności pantomi- 
micznych i aktorskich. Powinien pracować nad 
plastyką gestów, koncentracją uwagi i nad zdol- 
nością wytwarzania w sobie określonego nasta- 
wienia emocjonalnego. Musi doskonalić twór- 
czą wyobraźnię i poznawać własne ciało, by 
zdobyć nad nim jak najpełniejszą kontrolę. Dla 
mima ważna jest umiejętność obserwacji ota- 
czającego Świata i wykorzystywania tego na 
scenie. Żmudne ćwiczenia służą osiągnięciu ta- 
kiej sprawności technicznej, która spowoduje, 
że czynności wykonywane przez niego będą wia- 
rygodne i autentyczne. Niezwykle istotne w sztu- 
ce pantomimy są ćwiczenia z nieistniejącymi 
przedmiotami. Mają one wykształcić umiejęt- 


ność opowiedzenia o przedmiocie za pomocą 
precyzyjnych i wyrazistych gestów, a także roz- 
winąć zdolność operowania nieistniejącymi re- 
kwizytami w sposób sugestywny i autentyczny. 
Ćwiczenia te stanowią abecadło pantomimy. 
Wymagają one bardzo dobrej pamięci oraz cierp- 
liwości i zaangażowania, gdyż wiążą się z ko- 
niecznością powtarzania wielokrotnie tych sa- 
mych czynności i gestów aż do osiągnięcia cał- 
kowitej płynności. Brak precyzji i powierz- 
chowne udawanie to jeden z największych błę- 
dów mima. Innym niebezpieczeństwem jest nie- 
umiejętność rozluźnienia mięśni powodująca 
sztywność ruchu. 


Ciało mima to jego instrument, dlatego ogrom- 
nie ważne jest dokładne poznanie rozmaitych ru- 
chów różnych części ciała, w czym bardzo poma- 
ga sprawność fizyczna, którą mim osiąga przez 
ćwiczenia baletowe, akrobatyczne i rytmiczne. 
Dopiero sprawne i posłuszne mimowi ciało może 
stać się środkiem wyrazu plastycznego. 

Kształceniu kultury i siły gestu służą ćwicze- 
nia-etiudy, takie jak „wchodzenie po schodach”, 
„wspinaczka po linie”, „„flisak” i „prze- 
ciąganie liny”. 

Jeden z najważniejszych środków 
wyrazu mima, pozwalający przeka- 
zywać najsubtelniejsze niuanse od- 
twarzanej postaci, stanowi mimika. 
By artysta mógł w pełni z niego ko- 
rzystać, musi poznać budowę i reak- 
cje mięśni twarzy, a następnie przez 
ćwiczenia sprawić, by stały się po- 
słuszne jego woli i zdolne do ukazy- 
wania stanów uczuciowych. Mięśnie, 
które zmieniają wyraz twarzy, noszą 
nazwę mimicznych i praca nad nimi 
jest dla mima najważniejsza. Dla mi- 
ma człowiek posiada „mięśnie bólu, 
groźby, śmiechu, płaczu”. W życiu mi- 
miką twarzy kierują odruchy, a mim 
musi nauczyć się wywoływać je na 
scenie. Służą temu ćwiczenia rozwi- 
jające wrażliwość mimiczną. 

W życiu często bywają sytuacje, 
w których słowo musi zostać zastą- 
pione gestem. Dzieje się tak na przy- 
kład podczas próby wytłumaczenia 
czegoś cudzoziemcowi. Wykorzysty- 
wanie tego rodzaju zdarzeń jako two- 


© W teatrze kabuki pantomima 
wyraża charakter i psychikę postaci 


rzywa etiud pantomimicznych otwiera ogromne 
możliwości, ograniczone praktycznie tylko wy- 
obraźnią i fantazją artysty. 

Cechą pantomimy nie występującą w in- 
nych formach sztuki teatralnej, jest kontakt 
z nieistniejącym partnerem. Aby widz uwie- 
rzył w obecność drugiego człowieka i mógł 
nieomylnie rozpoznać, z kim artysta rozma- 
wia, mim musi wierzyć w prawdziwość toczą- 
cej się akcji i grać w sposób skupiony i precy- 
zyjny. Mimo że jest to jeden z najtrudniej- 
szych elementów pantomimicznego rzemio- 
sła, to ten sposób gry należy do najbardziej 
ulubionych przez mimów. 


© Pantomima cieszy się na 
całym świecie niesłabnącą 
popularnością i jest upra- 
wiana przez tysiące arty- 
stów, zarówno profesjonali- 
stów, jak i amatorów 


Dodatkowymi środkami wy- 
razu w pantomimie są: światło, 
muzyka, a czasem maska lub 
realny rekwizyt. 

Duże znaczenie w widowi- 
sku pantomimicznym mają tzw. 
okoliczności założone, które 
określają sytuację, w jakiej się 
etiuda rozgrywa, i przez to wpły- 
wają na logikę myśli, uczuć 


f Mim doskonały, jakim jest Marcel Mar- 
ceau, potrafi całkowicie panować nad mimi- 
ką twarzy 


oraz zachowania mima. Na przykład inaczej 
przygotowuje się śniadanie, mając dużo czasu, 
a inaczej, spiesząc się do pracy. Okoliczności 
założone podporządkowane są działaniu naj- 
ważniejszemu (głównemu nurtowi działania), 
które przenika utwór od początku do końca 
i wyraża jego przewodnią ideę. Zadaniem mima 
jest określenie tej idei we własnej roli. Pomaga 
w tym odkrycie motywacji kierujących odtwa- 
rzaną postacią. 

Spektakl pantomimiczny, jak każde inne wi- 
dowisko, opiera się na dramaturgii wydarzeń. 
Przy jej budowaniu artysta powinien spełnić 
kilka zasadniczych warunków. Pantomima mu- 
si mieć cel zasadniczy — jasno sformułowaną 
ideę utworu. Przy tworzeniu każdego spektaklu 
pantomimicznego trzeba dokonać selekcji te- 
matów i środków wyrazu. Należy unikać dłu- 
żyzn i niepotrzebnego komplikowania wątków. 

Pantomima obejmuje zarówno groteskę, jak 
i tragedię, potrafi wywołać u widza i śmiech, 
i łzy. Można tego doświadczyć, oglądając krea- 
cje wielkich mistrzów pantomimy. 


Taniec rewiowy 


Taniec był i jest ważną częścią widowisk rewiowych, estradowych i musica- 
lowych. Czasem odgrywa w nich główną rolę, niekiedy drugorzędną, ale 
zawsze wnosi element radości i żywiołowości. Te cechy tańca wzbogacone 
różnorodnością form, jak step, balet klasyczny, taniec jazzowy i towarzyski 
sprawiły, że trafił on na ekrany filmowe i telewizyjne. 


nywanym bardzo często topless. Wielką gwia- 
zdą paryskich i berlińskich kabaretów w latach 
dwudziestych była Josephine Baker, która oczaro- 
wała publiczność egzotyczną urodą. Z biegiem 
czasu pokazy w kabaretach nabierały coraz bar- 
dziej teatralnego charakteru, ale taniec nadal od- 
grywał w nich ważną rolę. Również pod koniec 
XX wieku miejsca takie jak Moulin Rouge czy Li- 
do w Paryżu są nieodmiennie atrakcjami tury- 
stycznymi, ściągającymi tłumy ludzi, którzy chcą 
zobaczyć prawdziwego francuskiego kankana. 

Na scenę teatralną kankan trafił głównie 
dzięki Jacques'owi Offenbachowi, który wpro- 
wadził go do swoich operetek „Orfeusz w pie- 
kle” i „Życie paryskie”. Frag- 


dance i uważają za oryginalne i wyjątkowe zja- 
wisko w kulturze amerykańskiej. Jednak stepo- 
wanie ma swoje najdawniejsze źródła w miej- 
scach odległych od siebie, w Irlandii i Afryce. 
Europejscy emigranci przywieźli do Ameryki 
swoje tańce ludowe: cłog dance — „taniec w cho- 
dakach” i jig, natomiast afrykańscy niewolnicy 

bogactwo świeckich i religijnych tańców określa- 
nych ogólnym mianem tańców juba. Elementem 
łączącym te tak odległe od siebie zarówno geo- 
graficznie, jak i kulturowo tańce było wykorzy- 
stywanie stóp jako instrumentu perkusyjnego. 
Step rozpoczął karierę na rogach ulic, gdzie zbie- 
rali się irlandzcy emigranci i czarni Amerykanie, 
by organizować pojedynki na kroki. W ten spo- 


żeli malarze, którzy utrwalali na płótnach styl 
i atmosferę tamtych lat oraz osobowości kaba- 
retowego światka. Henri Toulouse-Lautrec na- 
malował „Tańczącą Jane Avril” 


abaret narodził się pod koniec XIX wie- 

k ku w Paryżu, w takich miejscach jak 
Moulin Rouge i Folies-Bergere. Wśród 
widowni gromadził artystów, pisarzy 
i studentów. Łączył cechy teatru i kawiar- 
ni, stanowiąc centrum nocnego życia. 


Taniec na scenach 
paryskich kabaretów 


Sztandarowym tańcem kabaretu był 
kankan. Powstał w Paryżu około roku 
1830. Początkowo żywy taniec salono- 
wy, o charakterze galopu, pod koniec 
XIX wieku stał się popisowym tańcem 
kabaretowym, w którym ważną rolę od- 
grywały elementy akrobatyczne, jak 
gwiazdy, chodzenie na rękach, szpagaty. 
U znacznej części społeczeństwa cieszył 
się złą sławą tańca wyuzdanego i nie- 
moralnego. Opinia ta była w pewnym 
stopniu uzasadniona, gdyż kankan miał 
silne zabarwienie erotyczne, a tancerki 
prezentowały publiczności swoje wdzię- 
ki bez specjalnych oporów. Najsłynniej- 
sze z nich stanowiły obiekty pożądania 
przedstawicieli paryskich wyższych sfer 
i inspirowały artystów. Niektóre, jak 
Jane Avril czy Louis Weber, przeszły do 
historii uwiecznione na obrazach Henriego de Tou- 
louse-Lautreca. Jane Avril uchodziła za najpięk- 
niejszą tancerkę swojej epoki, a jej urok ściągał do 
kabaretu tłumy wielbicieli. Z kolei Louis Weber 
szokowała widownię zmysłowym tańcem wyko- 


f Josephine Baker szokowa- 
ła publiczność nie tylko swoim 
tańcem, ale także kostiumami, 
ograniczonymi do minimum 


sób język stepu wzbogacał się o nowe elementy 
i wykształcał swój styl. Jednymi z pierwszych 


menty taneczne uroz- 
maicają również więk- 
szość innych operetek 
kompozytorów takich 
jak Johann Strauss, Fe- 
renc Lehar, Arthur Sul- 
livan, a ich obecność 
jest ważną cechą tego 

gatunku. 


Gene Kelly (1912-1996) był trzecim 
z pięciorga dzieci. Ojciec wcześnie za- 
czął wprowadzać swoje potom- 
stwo w świat sztuki i Gene 
jako ośmiolatek tańczył 
wraz z rodzeństwem w ama- 
torskich przedstawieniach wodewi- 
lowych. Jednak wolał sport od tańca i uprawiał 
z powodzeniem gimnastykę, hokej, pływanie 
i baseball. Sprawność fizyczna, jaką osiągnął, 
przydała mu się później w tańcu. W 1932 roku 
założył własne studio tańca, w którym praco- 
wała cała rodzina Kellych. W 1938 roku Kelly 
postanowił szukać szczęścia na Broadwayu. Po 
raz pierwszy wystąpił jako tancerz w „Leave It 
to Me”, ale przełomem okazała się rola w „The 
Time of Your Life”. Kelly opracował choreo- 
grafię m.in. do „Diamond Horseshoe”. Poznał 
wówczas przyszłą żonę, tancerkę Betsy Blair. 
W 1940 roku Kelly stał się gwiazdą musicalu 
„Pal Joey”, otwierającego mu drogę do Holly- 
wood. Hollywoodzkim debiutem był film 
„For Me and My Gal”, w którym wystąpił 
z Judy Garland. Już ten pierwszy film uświado- 
mił mu, że tańczenie na ekranie różni się od wy- 
stępów przed żywą publicznością. W Hollywood 
szybko poznano się na talencie Kelly'ego i obsa- 
dzono go w musicalu „Anchors Aweigh”, w którym 
wystąpił z Frankiem Sinatrą i tańczył z animowaną 
Myszką Jerry. W czasie wojny walczył w marynarce, 
a po powrocie występował głównie w musicalach. 
W roku 1951 za film „Amerykanin w Paryżu”, do 
którego stworzył choreografię i w którym tańczył, 
otrzymał Oscara. Natychmiast po tym sukcesie 
przyszła „Deszczowa piosenka”, a taniec Kelly'ego do 
tytułowej piosenki przeszedł do historii kina. W latach siedemdzie- 
siątych i osiemdziesiątych występował głównie w programach 
wspomnieniowych i koncertach związanych z wręczaniem różnych 
nagród. Najbardziej znane z nich to „That's Entertainment" 
źntertainment 


Stepowanie 


Styl taneczny znany 
w Polsce jako step Ame- 
rykanie nazywają tap 


tancerzy byli: „Unele” Jim Lowe, William Henry 
Lane, znany jako „Juba”, który zainicjował włą- 
czenie do tańców improwizacji i synkopowanych 
rytmów, Jack Diamond i King Rastus Brown. 

Po wojnie secesyjnej nastąpił dalszy rozwój 
stepowania. Pojawiły się nowe kroki, a także 
zmienił się sposób tańczenia. Na początku stule- 
cia stepowano w wielu klubach i rewiach, a nie- 
spodziewanym impulsem dla wzrostu zaintereso- 
wania nie tylko stepem, ale i innymi rodzajami 
rozrywki stało się ogłoszenie w 1919 roku prohi- 
bicji. W lokalach, w których sprzedawano niele- 
galnie alkohol, występowało wielu czarnych wy- 
konawców śpiewających i tańczących. Jednym 
z najsłynniejszych klubów był Cotton Club. W la- 
tach trzydziestych i czterdziestych stepowanie sta- 
ło się znane na całym świecie dzięki hollywoodz- 
kim filmom muzycznym, z udziałem m.in. Freda 
Astaire'a, Eleonory Powell, Gene'a Kelly'ego 
i Judy Garland. W latach pięćdziesiątych zaintere- 
sowanie stepowaniem nieco zmalało, ale wybuch- 
nęło z nową siłą w latach sześćdziesiątych, kiedy 
to step został uznany za pełnoprawną formę sztu- 
ki. Powstało od tamtego czasu wiele spektakli na 
Broadwayu, takich jak „Black and Blue” czy „Jel- 
ly's Last Jam”, i filmów, jak „The Cotton Club” 
i „Tap”, których bohaterem uczyniono step. Obec- 
nie do najbardziej znanych artystów związanych 
ze stepem należy Gregory Hines. 

W USA proklamowano nawet Narodowy 
Dzień Stepu — 25 maja — obchodzony przez wielu 


entuzjastów tej sztuki. Z kolei jednym z obecnie 
najbardziej znanych zespołów nawiązujących do 


ft Wfilmie „Białe noce” wystąpi- 
li razem „bóg tańca klasycznego” 

Michaił Barysznikow, i mistrz 
stepu — Gregory Hines 


irlandzkich korzeni stepu, jest zało- 
żona w 1994 roku grupa Riverdance. 

Warto wspomnieć o butach do 
stepu, które są podstaw owym wypo- 
sażeniem każdego tancerza. Począt- 
kowo używano butów z drewnianą 
podeszwą i obcasami, a około roku 
1920 pojawiły się buty z podeszwą 
podzieloną na trzy części. Z czasem 
drewno zastąpiono metalem, a alumi- 
niowe „blachy” stały się standardem 


Taniec jazzowy 


Taniec jazzowy podobnie jak 
step jest uważany za wytwór kultu- 
ry amerykańskiej i podobnie swoi- 
mi korzeniami sięga tradycji afrykańskich i euro- 
pejskich. Zasadnicze cechy: improwizacja i wy- 


Fred Astaire (właśc. Frederick Auster- 
litz, 1899-1987) artystyczną karierę zaczął 
bardzo wcześnie. Tworzył duet taneczny 
ze swoją siostrą Adelą. Razem występo- 
wali w wodewilach. Kiedy rozpoczął 
samodzielną karierę, odnosił nadal suk- 
cesy na musicalowej scenie, ale posta- 
nowił spróbować swoich sił w filmie. 
Po raz pierwszy pojawił się na ekranie 
w „Dancing Lady”, gdzie zagrał u boku 
Clarka Gable'a rolę tancerza z Nowego 
Jorku. Prawdziwe sukcesy zaczął odno- 
sić jednak od 1933 roku w duecie z Gin- 
ger Rogers. Oboje stali się ulubieńcami 
amerykańskiej publiczności. Razem 
wystąpili w dziesięciu filmach. Oprócz 
Ginger Rogers najlepszymi tanecznymi 
partnerkami Astaire'a były Eleonora 
Powell i Rita Hayworth. W 1946 roku 
Astaire oznajmił, że przechodzi na emery- 
turę, ale już w 1948 zastąpił kontuzjo- 
wanego Gene'a Kelly'ego w „Easter Pa- 
rade”. Od 1958 roku występował w tele- 
wizji, gdzie również odnosił ogromne suk- | 
cesy. Jego taniec miał niepowtarzalny cha- 

rakter, był elegancki i pełen wdzięku. 


konawcza indywidualność pozwoliły mu przy- 
stosować się do zmieniających się mód. Jego 
obecność można dostrzec w musicalu, rewii, tań- 
cach towarzyskich i współczesnym balecie. Naj- 
ważniejsze elementy tańców afrykańskich, spo- 


tykane w tańcu jazzowym, to specyficzny 
gujący rytm, który napędza ruch, improwizacja 
i swoboda wyrazu, naśladownictwo ruchów zwie- 
rząt, postawa tancerzy: nogi ugięte w kolanach, 
pochylony korpus, koordynacja części ciała wy- 
konujących ruchy w różnych rytmach (polirytmia 
ruchowa). 

Narodziny tańca jazzowego trwały bardzo 
długo. Kultura taneczna niewolników rozwi- 
jała się dość swobodnie na tere- 
nach Indii Zachodnich, gdzie rzą- 
dzili Hiszpanie i Francuzi i gdzie 
silne były wpływy Kościoła ka- 
tolickiego. Natomiast w Ameryce 
Północnej Kościół protestancki 
potępiał jakiekolwiek przejawy 
kultury tanecznej, gdyż widział 
w niej źródło grzechów. Po po- 
wstaniu niewolników w 1739 roku, 
kiedy to walczący przekazywali 
sobie sygnały za pomocą bębnów, 
używanie instrumentów perku- 
syjnych zostało całkowicie zaka- 
zane. Zmusiło to niewolników do 
wymyślania innych instrumentów 
akompaniujących do tańca, takich 
jak bandżo. Z czasem biali zaczę- 
li obserwować i naśladować tańce 
czarnych. Wytworzył się stereo- 
typ tańca czarnych mieszkańców 
Ameryki, który trafił do bardzo 


* Zespół Gaelforce Dance czer- 
pie inspirację z tradycji irlandz- 
kiego tańca ludowego, w którym 
stepowanie odgrywa ważną rolę, 
i tworzy spektakularne przedstawienia, prze- 
mawiające do wyobraźni widza końca XX w. 


popularnych w latach 1845-1900 spektakli pre- 
zentowanych przez zespoły objazdowe. 


Po 1910 roku nastąpił rozwój ragtime'u i mu- 
zyki tanecznej. Przez sale balowe przetoc. 
fala tańców inspirowanych afrykańskimi tańcami 
naśladującymi zwierzęta (na przykład Tiurkey Trot 

„trucht indyka”). Wkrótce tańce te trafiły na Bro- 
adway i stały się popularne w eleganckim towa- 
rzystwie. Najpierw w Harlemie, a potem na Broad- 
wayu powstawały spektakle i rewie, w których 
tańce towarzyskie pokazywano w scenicznej opra- 
wie. Nastała wśród białej publiczności moda na 
komedie muzyczne inspirowane kulturą czarnych, 
trwająca do końca lat dwudziestych. 

W latach trzydziestych jazz został uznany za 
muzykę całej Ameryki i czarni muzycy, tacy jak 
James Mundy i Bennett (Benny) Carter, zaczęli 
komponov i aranżować dla białych orkiestr, 
zapoczątkowując erę swinga. Popularność nowej 


Schody i tańczące na nich dziewczęta sta- 
ły się nieodłącznym elementem prawie każ- 
dej rewii 


muzyki pobudziła powstawanie tańców nią inspi- 
rowanych. Sztandarowym przykładem jest Lindy 
(taniec nazwany na cześć Charlesa Lindbergha, 
który w 1927 r. przeleciał samotnie nad Atlanty- 
kiem) — stał się on podstawą dla stylu tańca jaz- 
zowego wprowadzanego do spektakli teatralnych 
w latach trzydziestych, czterdziestych i pięćdzie- 
siątych. Mimo popularności wśród bywalców re- 
wii i sal balowych taniec jazzowy nie spotkał się 


z uznaniem kulturalnej śmietanki Ameryki. Po 
II wojnie Światowej zainteresowanie tańcem jaz- 
zowym jako formą tańca towarzyskiego spadło 
w Ameryce, co było związane z pojawieniem się 


© Balanchine, tworząc choreografię na Broad- 
wayu, wykorzystywał elementy tańca klasycz- 
nego i przystosowywał je do specyfiki widow 
musicalowych 


nowych stylów w muzyce jazzowej, takich jak 
bebop, które bardziej nadawały się do słuchania 
niż do tańczenia. Ważnymi przyczynami upadku 
wielkich orkiestr jazzowych i opustoszenia sal 
balowych były wysokie podatki nałożone na lo- 
kale taneczne oraz pojawienie się w latach pięć- 
dziesiątych telewizji. 


Taniec w musicalu, teatrze i filmie 


W latach dwudziestych XX wieku spektakle 
muzyczne na Broadwayu miały charakter lekkiej 
rozrywki, a taniec i stepowanie traktowano jak 
przerywniki w głównej akcji scenicznej. W latach 
trzydziestych zaczął się kształtować styl tańca 
charakterystyczny dla spektakli broadwayow- 
skich i filmów muzycznych łączący elementy 
stepowania i tańca jazzowego oraz wyróżniający 
się swobodną pracą górnej części ciała i skłonno- 


ft W musicalu „West Side Story” taniec służył budowa 


ścią do improwizacji. W tym okresie zyskały po- 
pularność zespoły tańczących dziewcząt zwa- 
nych chorus girls, które występowały w rewiach 
takich jak Ziegfield Follies. Kryteria przyjmo- 
wania ich do zespołu stanowiły nie umiejętności 
techniczne, lecz uroda i figura. Układający tańce 
bardzo często mieli ograniczone umiejętności 
choreograficzne. Czasem w różnych programach 
można było zobaczyć dokładnie te same choreo- 
grafie, tylko z inną muzyką i innymi kostiuma- 
mi. Tańca nie traktowano jako poważnego środ- 
ka wyrazu zdolnego partnerować akcji drama- 
tycznej. Sytuacja ta zmieniła się dopiero wraz 
z ewolucją musicalu jako formy. Duży wpływ na 
to miał kontakt z choreografami wywodzącymi 
się ze świata baletu. Pierwszym twórcą postrze- 
gającym rolę tańca w teatrze muzycznym w no- 

, sposób był George Balanchine. W 1936 roku 


iu dramaturgii i atmosfery spektaklu 


wspierały ją i uzupełniały. Balanchine pierwszy 
na Broadwayu używał tytułu choreografa. 
Pojawienie się na Broadwayu twórców ze 
świata tańca artystycznego zaowocowało dąże- 
niem do łączenia tak odmiennych technik i stylów 
tańca jak balet, modern, taniec jazzowy i taniec lu- 
dowy w całość, która miała odgrywać równorzęd- 
ną w stosunku do słowa i muzyki rolę w spekta- 
klu. Do ugruntowania tego trendu przyczyniła się 
Agnes De Mille, która w 1943 roku ułożyła cho- 
reografię do musicalu „Oklahoma!”. Wkładem 
De Mille w kształt widowiska musicalowego 
było stworzenie w „Oklahomie!” i innych spekta- 
klach („„Carousel'” i „„Brigadoon ”') postaci, dla któ- 
rych taniec stanowił środek wyrazu równie natu- 
ralny, jak słowo i śpiew, oraz wprowadzenie roz- 
budowanej wstawki tanecznej w drugim akcie 
przedstawienia. Wkrótce większość broadwayow- 
skich produkcji przejęła ten sposób budowania wi- 
dowiska, a od tancerzy oprócz urody zaczęto wy- 


magać dużych umiejętności technicznych. Suk- 
ces, jaki przyniosło wprowadzenie do musicali 
baletu, ośmielił choreografów do wykorzystywa- 
nia elementów tańca jazzowego. W ten sposób za- 
częła kształtować się jego teatralna forma. Pionie- 
rami tej działalności byli: Katherine Dunham, Je- 
rome Robbins i Jack Cole. Dunham interesowała 
się tańcami prymitywnymi, starając się nadać im 
sceniczną formę. Była autorką choreografii m.in. 
do filmów „Stormy Weather” i „Cabin in the Sky”. 

Robbins łączył w swoich choreografiach ele- 
menty baletu i tańca jazzowego. Jego kariera na 
Broadwayu zaczęła się w 1944 roku od „On the 
Town”, komedii muzycznej będącej sceniczną 
adaptacją jego baletu do muzyki Leonarda Bern- 
steina „Fancy Free”. Potem współpracował jako 
choreograf przy realizacji musicali („Call Me Ma- 
dam”, „Miss Liberty”, „The King and I”). Samo- 
dzielną karierę reżyserską rozpoczął w 1956 roku 
musicalem „Bells Are Ringing, a rok później 
stworzył „West Side Story”, pierwszy musical, 
w którym taniec odgrywał bardzo ważną rolę i był 
ściśle związany z dramaturgią. „West Side Story” 
stało się wzorem nowej koncepcji widowiska mu- 
zycznego. Po raz pierwszy zdarzyło się też wtedy, 
że jedna osoba była autorem pomysłu, choreogra- 
fii i reżyserii. Po tym spektaklu Robbins wystawił 
musical „Gypsy”, a w 1964 roku osiągnął swój 
największy sukces na Broadwayu „Skrzypkiem na 
dachu”. Zarówno „West Side Story”, jak i „Skrzy- 
pek na dachu” miały swoje filmowe wersje. 


f Wfilmie „Gorączka sobotniej nocy” twór- 
cy starli się nadać artystyczną formę tańcom 
popularnym, które królowały wtedy w dysko- 
tekach 


Cole stworzył własny styl, łącząc elementy tań- 
ców Indian, tańców ludowych, tańca nowoczesne- 
go i jazzowego. Wolał pracować z niewielkimi 
grupkami tancerzy niż z dużymi zespołami. Był 
autorem choreografii do musicali „Magdalena ”, 
„Kismet” czy „Człowiek z La Manchy”, oraz do 
filmów (.,Księżyc nad Miami”, „Wesoła wdów- 
ka”, „Mężczyźni wolą blondynki”, „There Is No 
Business Like Show Business”). Stworzył całą 
generację tańczących gwiazd filmu, jak Rita He 
worth i Gwen Verdon, układał tańce dla Marilyn 


Monroe i Jane Russell, współpracował z Gene'em 
Kellym. Był również pionierem twórczego opero- 
wania kamerą przy filmowaniu scen tanecznych. 

Do najwybitniejszych przedstawicieli na- 
stępnego pokolenia reżyserów-choreografów 
należeli: Bob Fosse i Michael Bennett. Fosse 
kontynuował styl taneczny Cole'a, znalazł jed- 
nak własną drogę wykorzystywania doświad- 
czeń swojego poprzednika. W młodości Fosse 
tańczył w spektaklach farsowych i to również 
wpłynęło na styl jego choreografii, ekscentrycz- 
nej, pełnej humoru i zmysłowości. Na Broadwa- 
yu był choreografem i reżyserem jedenastu mu- 
sicali, z których każdy odniósł wielki sukces. 
Najbardziej znane z nich to „New Girl in 
Town”, „Słodka Charity” i „Chicago”. Wyreży- 
serował również filmową wersję „Kabaretu” 
i oparty na motywach autobiograficznych film 
„Cały ten zgiełk”. 

Nazwisko Bennetta z kolei wiąże się z kul- 
towym musicalem „Chorus Line”, opowiadają- 
cym o życiu tancerzy na Broadwayu. 

Na Broadwayu ta- 
niec jest nieodłączną 
częścią musicalowych 


© Loda Halama nie 
tylko świetnie tańczy- 
ła, lecz i próbowała z po- 
wodzeniem swoich sił 
jako aktorka i pio- 

senkarka 


spektakli. Tańczą wszyscy, od tancerzy z zespo- 
łu do największych gwiazd, takich jak Julie An- 
drews czy Liza Minnelli. 


Taniec w polskich widowiskach 
rozrywkowych 


W przedwojennej Polsce istniały zarówno 
teatry operetkowe, jak i liczne teatry rewiowe. 
Występy taneczne były ich nieodłącznym ele- 
mentem. Do najpopularniejszych choreografów 
widowisk rozrywkowych należeli: Eugeniusz 
Koszutski, Eugeniusz Wojnar-Wojnarowski, 
Józef Ciesielski i Jan Cesarski. 


© Teatry rewiowe, jak Mor- 
skie Oko, były w przedwo- 
jennej Warszawie niezwykle 
popularne 


W latach dwudziestych te- 
atry rewiowe w Polsce, a zwła- 
szcza w Warszawie, przeżywa- 
ły dynamiczny rozwój. Najbar- 
dziej znane z nich to Qui Pro 
Quo, Cyganeria, Cyrulik War- 


szawski i Perskie Oko (przemianowane w 1929 r. 
na Morskie Oko). W programach rewiowych 
taniec prezentowano jako pokazy solistów i du- 
etów tanecznych, popisy tancerek akrobatycz- 
nych oraz występy zespołów dziewcząt, zwa- 
nych w Polsce girlsami. Moda na ich występy 
przyszła do Polski z zachodniej Europy i Ame- 
ryki. Pierwszy taki zespół powstał w Londynie 
pod koniec XIX wieku, a światową sławę zdo- 
był Ziegfield Follies Girls, założony w 1907 ro- 
ku w Stanach Zjednoczonych przez Florenza 
Ziegfielda. Układy tańczone przez zespoły girls 
nie były skomplikowane, ale ich efektowność 
wynikała z idealnego zharmonizowania elemen- 
tów ruchowych i synchronicznego ich wykony- 
wania. Typowy taki układ, tzw. line-dances — 
„tańce liniowe”, charakteryzowało dynamiczne 
wyrzucanie nóg do góry. W Warszawie działały 
Koszutski-Girls, Wojnar-Girls oraz założony 
przez Tacjannę Wysocką Tacjann-Girls. 
Ten ostatni zespół różnił się od euro- 
pejskich i amerykańskich wzor- 
ców, gdyż prezentował obok tań- 
ców rewiowych stylizowane tań- 
ce ludowe oraz układy akroba- 
tyczne, a nawet tańce oparte na 
technice tańca klasycznego. 
Widownia teatrów rewio- 
wych lubiła i ceniła występy due- 
tów tanecznych. Do najpopularniej- 
szych należał duet Feliksa Parnella i Niny Paw- 
liszczewej, Iny (Janina Ostoja Starzewska) i Je- 
rzego Ney-Karkowskiego, Jadwigi Czerskiej 
i Władysława Niewęgłowskiego. 

W 1926 roku na warszawskich scenach po- 
jawiła się sześcioosobowa rodzina Halamów. 
Józef Stanisław Halama i jego żona Marta byli 
przez długie lata artystami cyrkowymi. Ich 
cztery córki: Zizi, Loda, Alicja i Helena, miały 
wybitny talent taneczny. Początkowo występo- 
wały razem, ale z czasem wybrały własne dro- 
gi artystyczne, najbardziej odpowiadające ich in- 
dywidualnym temperamentom. Za najwszech- 
stronniejszą osobowość była uważana Loda 


Halama, która porywała publiczność żywioło- 
wym tańcem. Natomiast starsza siostra, Zizi, 
dysponowała doskonałym przygotowaniem akro- 
batycznym i dużymi umiejętnościami z zakresu 
tańca klasycznego. Zizi Halama od początku lat 
trzydziestych występowała najczęściej w due- 
cie z mężem Feliksem Parnellem, a od 1935 ro- 
ku na czele zorganizowanego wraz z mężem 
Zespołu Parnella. Trzecia siostra, Alicja, najle- 
piej wypadała w tańcach lirycznych i senty- 
mentalnych, nie stroniła jednak od repertuaru 
bardziej dynamicznego. Mimo sukce- 
sów na scenach warszawskich teatrów 
rewiowych popularnością znacznie ustę- 
powała starszym siostrom. Czwarta sio- 
stra, Helena, na krótko pojawiła się na 
scenie operetki i szybko zniknęła z życia 
teatralnego Warszawy. 

Dużą popularność w okresie między- 
wojennym zdobyły tancerki specjalizu- 
jące się w akrobatyce tanecznej. Najbar- 
dziejsznane z nich to Elżbieta Antoszów- 


e Dużym uznaniem publiczności cie- 
szyły się elementy akrobatyczne wpla- 
tane w układy taneczne 


na, zwana kobietą bez kości, i Bożena Alesso, 
nazwana z kolei przez krytykę kobietą wężem. 
Te pseudonimy dobrze oddawały gimnastyczny 
charakter ich popisów. 

Największy rozwój działalności polskiej re- 
wii przypadał na lata 1925-1933 i dopiero kry- 
zys ekonomiczny przyczynił się do przyćmie- 
nia jej świetności. Jednak mimo to ta forma ży- 
cia teatralnego była popularna wśród publicz- 
ności aż do wybuchu wojny. 

Taniec pojawiał się również często w przed- 
wojennych polskich filmach, czy to w formie 
popisów solowych i duetów, czy też rozbudo- 
wanych scen zbiorowych. Najczęściej tańce nie 
wiązały się z fabułą filmu, lecz stanowiły ele- 
ment ożywiający akcję. Wyjątkiem od tej regu- 
ły był z pewnością obraz „Strachy” oparty na 
powieści Marii Ukniewskiej, opowiadający hi- 
storię młodej tancerki teatru rewiowego. W fil- 
mach bardzo często występowały gwiazdy tea- 
trów rewiowych i zespoły girls. 

Po wojnie Polska została odcięta od kontak- 
tów z zachodnią kulturą popularną, a taniec 
w lekkim repertuarze prezentowano głównie 
w teatrach operetkowych. Z czasem zaczęto po- 
dejmować próby bądź to wystawiania na pol- 
skich scenach zagranicznych spektakli musica- 
lowych, bądź tworzenia rodzimych produkcji. 
Działania te nie wychodziły jednak poza naśla- 
downictwo wzorów zachodnich, a choreografie 
najczęściej były połączeniem elementów stepu, 
tańca jazzowego, klasycznego i towarzyskiego. 
Najaktywniej działały ośrodki: Teatr Muzyczny 
w Gdyni, Teatr Rozrywki w Chorzowie i Teatr 
Rampa w Warszawie. Po 1989 roku zaintereso- 
wanie musicalem wzrosło i dziś na scenach pol- 
skich można oglądać takie przedstawienia jak 
„Fame”, „Crazy For You”. Najbardziej ambitną 
polską próbą dorównania wzorcom amerykań- 
skim jest „Metro”, które jako jedyny spektakl 
polski zostało wystawione na Broadwayu. Jego 
twórca Janusz Józefowicz należy do najwybit- 
niejszych polskich choreografów i reżyserów 
zajmujących się tym gatunkiem. 


Taniec towarzyski 


Przez stulecia taniec towarzyski był dla ludzi okazją do zaprezentowania 
swoich umiejętności tanecznych, ogłady i znajomości najnowszych mód. 
Wraz ze zmianami, jakie dokonywały się w społeczeństwach, również for- 
my tańca towarzyskiego ulegały przekształceniom. Jedne tańce znikały, 
ustępując miejsca innym, ale w salach balowych ludzie znajdowali możli- 
wość wytchnienia i okazję do kontaktów towarzyskich. 


oniec XVIII wieku przyniósł upadek 

kultury dworskiej i prężny rozwój waż- 

nej klasy społecznej — mieszczaństwa. 
Ceremonialna etykieta dworska straciła rację 
bytu. Mieszczaństwo oczekiwało, że taniec sta- 
nie się swobodniejszy, a kontakt między partne- 
rami bardziej bezpośredni. Równocześnie na- 
stąpiło ostateczne rozdzielenie tańca sceniczne- 
go od towarzyskiego. Zawodowi tancerze spe- 
cjalizowali się w wymyślaniu coraz bardziej 
skomplikowanych kroków tanecznych, podczas 
gdy amatorzy tańca towarzyskiego koncentro- 
wali się na prostszych układach zbiorowych. 
Niektóre formy taneczne, jak gawot czy al- 
mand, zostały przeniesione z poprzedniej epo- 
ki, uległy jednak daleko idącym zmianom. 
Wśród łatwiejszych tańców grupowych szcze- 
gólnie popularny był kontredans. Ten figurowy 
taniec królował podczas publicznych balów 
i zabaw w mieszczańskich salonach. Wywodził 
się z XVIII-wiecznego angielskiego tańca ludo- 
wego zwanego country dance, czyli „taniec 
wiejski”. W XVIII wieku zawędrował na sceny 


sem kontredans francuski uległ pewnym przeo- 
brażeniom, a na początku XIX stulecia prze- 
kształcił się w kadryla. W kadrylu tancerze by- 
li grupowani po dwie lub cztery pary ustawione 
w kwadracie. Figura główna i zmiany zostały 
zastąpione sekwencją figur (zazwyczaj 5 lub 6), 


f Pojawianie się każdego nowego tańca, nieodłącznego towarzysza spotkań salonowych, wy- 
woływało wśród tzw. socjety prawdziwe emocje i stawało się obiektem żartów rysowników 


baletowe Francji, a stamtąd przeniknął do życia 
towarzyskiego jako kontredans francuski. We 
wczesnych kontredansach figury budowano 
głównie z kół oraz szeregów kobiet i mężczyzn 
stojących naprzeciwko siebie. Taniec składał się 
z figury głównej oraz dodatkowych figur, zwa- 
nych zmianami (było ich zazwyczaj 10 lub 12), 
tańczonych kolejno przez wszystkie pary. Z cza- 


przed których wykonaniem tańczący wymie- 
niali między sobą ukłony. Kontredanse i kadry- 
le dzięki temu, że mogła w nich brać udział do- 
wolna liczba osób i że nie wymagały one spe- 
cjalnego przygotowania tanecznego, a stanowi- 
ły okazję do wspaniałej zabawy, cieszyły się 
ogromnym powodzeniem. Przyniosły przełom 
w dziedzinie tańca towarzyskiego. 


Pod koniec XVIII wieku pojawiły się również 
zaczątki walca. Jego poprzednikiem był bardzo 
popularny w całych Niemczech i Austrii taniec 
ludowy lendler. Początkowo tańczony na placach 
przed oberżami przez wieśniaków w ciężkich 
butach miał charakter mocny i powolny. Charak- 
teryzowały go podskoki, przytupywania i dość 
skomplikowane obroty pod ręką partnera. Z cza- 
sem lendler pojawił się w mieście i zmienił swój 
styl. Podskoki i przytupywania zostały zastąpio- 
ne lekkimi posuwistymi krokami i zwiększyła się 


* Polka, szybki taniec wirowy, miała liczne 
wersje. Mimo ludowego rodowodu trafiła do sa- 
lonów i utorowała do nich drogę innym tańcom 
środkowoeuropejskim 


liczba obrotów. Lendlera wykonywano w takcie 
trójdzielnym. Innym pierwowzorem walca był 
tańczony w Wiedniu niemiecki langaus. W dru- 
giej połowie XVIII wieku we Francji w kontre- 
dansie pojawiła się figura alzacka zaczerpnięta 
z ludowych tańców typu lendler. Wkrótce z tych 
źródeł walc wyłonił się jako samodzielny taniec 
(pod koniec XVIII wieku). 


Rozkwit mieszczańskich tańców 
towarzyskich w XIX w. 


Wśród szybko bogacącej 
się burżuazji rosło zamiłowa- 
nie do rozrywek i balów. Tań- 


©» Johann Strauss (syn) był 
twórcą melodii tanecznych, 
które cieszą się nieustannym 
powodzeniem na parkietach ca- 
łego świata 


czono wszędzie: w salonach bogatych mieszczan, 
publicznych salach balowych, kuluarach teatrów, 
a nawet na ulicach. Na balach i zabawach wykony- 
wano jeszcze tańce zespołowe, ale coraz częściej 
można było zobaczyć pary tańczące osobno. Ten 
indywidualizm zapoczątkował powstawanie no- 
wych form tańca towarzyskiego. 

Spośród tańców figurowych popularnością 
nadal cieszył się kadryl, a obok niego pojawił 
się, stanowiący również wiązankę różnych mo- 
tywów, taniec pochodzenia szkockiego zwany 
ćcossaise. Skoczny, w takcie na 2/4, był wyko- 
nywany przez dwa szeregi tancerzy ustawio- 
nych w pary — pierwsza para dyktowała i pro- 
wadziła wszystkie figury. 

Jednak prawdziwym przebojem sal balowych 
w XIX wieku okazał się walc, przed którym 
ustąpiły inne tańce. Każdy kraj miał własne je- 
go odmiany. Taniec ten spotkał się ze sprzeciwa- 
mi, szczególnie ze strony zawodowych nauczy- 
cieli tańca i surowych moralistów. Ci pierwsi 
atakowali go dlatego, że stanowił zagrożenie dla 
ich profesji — podstawowe kroki walca były dość 
łatwe do nauczenia i nie wymagały długiej prak- 
tyki. Moralistów oburzał zbyt bliski, ich zda- 
niem, kontakt partnerów i szybkie, wirujące ru- 
chy. Jednak, jak to zazwyczaj bywa, sprzeciwy 
te jeszcze bardziej spopularyzowały walca. Do 
uformowania się klasycznej wersji walca wiedeń- 
skiego (najszybszej odmiany) przyczynili się kom- 
pozytorzy: Carl Maria von Weber, Joseph Lan- 
ner i Johann Strauss ojciec. Walca wiedeńskiego 


tańczono na trzy pas z akcentem na pierwszej 
ćwierćnucie, posuwistymi krokami na całej sto- 
pie. Płynność obrotów podkreślało lekkie koły- 
sanie głowy i całego ciała. 

W Stanach Zjednoczonych wale pojawił się 
około 1834 roku w Bostonie, a w połowie XIX wie- 
ku na stałe zadomowił się w amerykańskim spo- 
łeczeństwie. 

Bardzo modna była również polka, taniec w tak- 
cie na 2/4, pochodzenia czeskiego. Nie potwier- 
dzone historie głoszą, że została wymyślona 
w 1834 roku przez wiejską dziewczynę Annę Sle- 
zak i spisana przez czeskiego kompozytora Josefa 
Nerudę. Niektórzy doszukują się również jej 
związków z tańcami polskimi. Po raz pierwszy pol- 
ka pojawiła się w salach balowych Pragi w 1835 ro- 
ku, a do Paryża sprowadził ją w roku 1840 czeski 
a Johann Raab i zaprezentował jej 
sceniczną wersję. Nowy taniec spotkał się z entu- 
zjastycznym przyjęciem i szybko został dostoso- 
wany do potrzeb francuskich sal balowych, a Pa- 
ryż ogarnęła istna polkomania, która doprowa- 
dziła do pojawienia się innych tańców towarzy- 
skich rodem z centralnej Europy. Najprostszym 
z nich był galop, szybki taniec w takcie na 2/4, 
bardzo podobny do polki; cwałowanie wokół sali 
często stanowiło finałowy taniec wieczoru. Bale 
i maskarady otwierał polonez wzorowany na 
polskim tańcu narodowym, a wśród tańców gości- 
ła polka mazurka — powstała we Francji w połowie 
XIX wieku z połączenia polki z mazurkiem. 

W latach trzydziestych XIX wieku opracowa- 
no wiele podręczników tańca, w których obok 
nauki kroków duży nacisk kładziono na etykie- 
tę i formy zachowania dotyczące wręczania 
kart wizytowych, zapraszania do tańca, właści- 
wej konwersacji podczas tańca, a nawet sposo- 
bu trzymania sztućców. 

W drugiej połowie XIX wieku bujne życie 
towarzyskie bogatych warstw społeczeństwa 
sprzyjało dalszemu rozwojowi tańców towarzy- 
skich. Mnogość tańców i figur sprawiła, że nie- 
zbędny na balach stał się udział wodzireja, który 


Pod koniec XIX wieku popularność odzy- 
skał kadryl, którego różne odmiany tańczono 
w salach balowych całej Europy. Jedną z nich 
był lansjer zdradzający wpływy dawnej dwor- 
skiej galanterii. Odmiennie niż kadryla wyko- 
nywała go określona liczba par i składał się 
z pięciu figur. Charakter kadryla miała również 


Każde społeczeństwo wyraża 
swojego ducha poprzez taniec 
i muzykę. Również na terenach 
Dzikiego Zachodu rozwinęły się 
formy tańca towarzyskiego, które 
swoje prapoczątki wzięły z tań- 
ców wykonywanych w irlandz- 
kich tawernach, rosyjskich salach 
balowych i afrykańskiej dżung 
Wszystkie te tradycje przywieźli 
ze sobą do Ameryki przedsta- 
wiciele różnych nacji, szukający 
tu lepszego życia. Purytańska 
myśl, która zawędrowała na tere- 
ny Dzikiego Zachodu wraz z pio- 
nierami, i niezgrabność oraz brak 
ogłady prezentowane przez więk- 
szość emigrantów zdawały się nie sprzyjać 
tańcowi. Jednak mimo że kowboje nie byli 
idealnymi tancerzami, rozwinęły się takie tań- 
ce jak polka, a później np. lindy hop. 


warszawianka, taniec, który cieszył się krótko 
popularnością, a nazwę zawdzięczał ówczesnej 
modzie na polskość. 

Istniało również kilka odmian walca, jak szyb- 
ki i skoczny walc francuski, wolniejszy wale mi- 
gnion, walc mazurka będący połączeniem ele- 
mentów polskiego mazura i walca wirowego. 
Pod koniec XIX wieku pojawił się obok szybkie- 
go walca wiedeńskiego dużo wolniejszy, posu- 
wisty boston. Taniec ten narodził się w Stanach 
Zjednoczonych i zaistniał w Anglii około 1874 ro- 
ku. Zniknął w okresie I wojny światowej, ale stał 
się poprzednikiem współczesnego walca. 

Muzyczną formę walca wiedeńskiego roz- 
wijał Johann Strauss syn, zwany królem walca. 
Wprowadził on rodzaj muzycznego wstępu, 
w czasie którego pary ustawiały się do tańca. 
Najbardziej znane jego walce to: „Opowieś 
Lasku Wiedeńskiego”, „Nad pięknym modrym 
Dunajem”, „Wale cesarski”. 


e Walc wiedeński, jak 
chyba żaden inny taniec to- 
warzyski, oddawał ducha 
XIX stulecia 


Dużą popularnością cie- 
szył się również kotylion łą- 
czący taniec i zabawę towa- 
rzyską. Znaczącą rolę w ko- 
tylionie odgrywały rekwi- 
zyty (kwiaty, medaliony, kar- 
ty do gry). Zawitał także do 
salonów wesoły i frywol- 
ny kankan, lecz ze wzglę- 
du na swój charakter stał 
się szybko wyłącznie tań- 
cem kabaretowym. Przełom 
XIX i XX stulecia, zwany 
fin de siecle 'em lub belle ćepoque, przyniósł 
tendencje do poszukiwania całkowicie nowych 
tańców towarzyskich, bądź to wymyślanych 
przez nauczycieli tańca, bądź inspirowanych 
tańcami egzotycznymi. 


© . Kankan od chwili pojawienia się wzbudzał 
protesty moralistów, dlatego dość szybko znik- 
nął z sal balowych 


f Także dla pionierów zdobywających Dzi- 
ki Zachód taniec był jedną z ulubionych form 
rozrywki 


Tańce towarzyskie ery jazzu 


W wieku XX nastąpiły olbrzymie zmiany 
w stylu życia i obyczajach związane z rozwojem 
miast, przemysłu, pojawieniem się wynalazków 
technicznych. Ludzie zaczęli poszukiwać łatwej 
rozrywki, która dałaby im wytchnienie po cięż- 
kiej i nerwowej pracy. Miejscem narodzin wielu 
nowych tańców towarzyskich stała się przede 
wszystkim Ameryka. Często powstawały one 
pod wpływem tradycyjnej kultury murzyńskich 
niewolników lub były importowane z Ameryki 
Łacińskiej. Ich korzenie sięgały więc niekiedy 
odległych czasów. Większość z tych tańców tra- 
fiła następnie do Europy. Istniał silny związek po- 
między pojawieniem się nowych tańców a upo- 
wszechnieniem się muzyki jazzowej. Już w XIX wie- 
ku popularność zyskał ragtime o mocnym, syn- 
kopowanym rytmie, który sprawiał, że tancerze 
pozwalali sobie na większą swobodę ruchową 
i improwizację. Zainspirował go cake-walk, tań- 
czony na plantacjach przez czarnych niewolni- 
ków. Występowali oni przed właścicielami, a naj- 
lepszy tancerz otrzymywał w nagrodę zazwyczaj 
ciastko (ang. cake). Cake-walk często składał się 
z dwóch części: uroczystej procesji i żywiołowe- 
go popisu. Zawsze był wykonywany w najlep- 
szych ubraniach; niektórzy przypuszczają, że stąd 


wzięła się nazwa towarzyszącej mu muzyki (ang. 
rag — „szmata ”, „ciuchy ”, stąd ragtime). W złago- 
dzonej formie przeniknął do salonów średniej 
i wyższej klasy. Po nim przychodziły następne 
tańce, składające się z prostych kroków, podsko- 
ków i kołysań. Wiele z nich miało nazwy związa- 


ne z różnymi zwierzętami i starało się w pantomi- 
miczny sposób naśladować ich ruchy. Niektóre 
to: Lame Duck (kulawa kaczka), Turkey Trot 
(trucht indyka), Grizzly Bear (niedźwiedź grizli). 

Około 1910 roku pojawiło się na parkietach tan- 
go — jeden z najpopularniejszych tańców w kultu- 
rze masowej. Narodziło się ono pod koniec XIX 
wieku w slumsach Buenos Aires. Początków tego 


tańca można doszukiwać się w Hiszpanii, skąd 
trafił do Nowego Świata przywieziony przez ko- 
lonizatorów wraz z innymi tańcami ludowymi. In- 
ne źródła mające wpływ na kształtowanie się tan- 
ga to tańce murzyńskich niewolników, rytmy in- 
diańskie i różne tańce z Nowego Świata. Mówi 
się, że tango oryginalnie wyrażało niespełnioną 
miłość, nieuchronność przeznaczenia, smutek i żal. 
Silne były w nim elementy o podłożu erotycznym 
oraz walka mężczyzn o kobietę, często zakończo- 
na symboliczną śmiercią jednego z rywali. Z tan- 
giem nieodłącznie kojarzy się melancholijny dźwięk 
bandoneonu — instrumentu muzycznego podobne- 
go do akordeonu przywiezionego z Niemiec do 
Argentyny w 1886 roku. Z czasem taniec zaczął 
przenikać do wyższych warstw społecznych i zła- 
godził nieco swój charakter, ale jego struktura po- 
została niezmieniona i w tej formie zdobył sztur- 
mem wszystkie stolice Świata, z Paryżem na 
czele. Tu tango pokazała po raz pierwszy jedna 
z gwiazd francuskiego music-hallu Mistinguette. 
Wybuchła istna tangomania, która wkrótce oprócz 
Paryża objęła Londyn i Nowy Jork. Uznanie, z ja- 
kim taniec ten spotkał się na świecie, dało impuls 
do dalszego jego rozwoju w Argentynie. Muzycy 
komponujący tanga zyskali status profesjona|- 
nych kompozytorów, a jeden z pionierów tego ga- 
tunku, Roberto Firpo, stworzył typową orkiestrę 


ljącą tanga, w której rytm podtrzymywały for- 
tepian i kontrabas, a melodię grano na bandoneo- 
nie i skrzypcach. Do sukcesu tanga przyczynił się 
również film z Rudolfem Valentino z 1921 roku 
„Czterech jeźdźców Apokalipsy”. Również dziś 
tango cieszy się nieustającą popularnością. 

W latach dwudziestych ragtime ustąpił miejsca 
muzyce swingowej, wraz z którą wkroczyły na 
parkiety nowe tańce. Jednym z nich był fokstrot. 
Poprzedzał go one-step i two- 
-step. Ich nazwy wzięły się stąd, 
że wykonywano w nich jeden 
krok na każdą część taktu (one- 
-step) lub dwa kroki na każdy 
takt (two-step). Fokstrot pojawił 
się po raz pierwszy na poka- 
zach, które w nocnych klubach 
prezentowała para Irene i Ver- 
non Castle (nazywano go wtedy 
Castle walk, a nazwa fokstrot, 
oznaczająca dosłownie „krok li- 
sa”, pojawiła się później; na jej 
powstanie miał też wpływ fakt, 
że do spopularyzowania tańca 
przyczynił się amerykański ar- 
tysta Harry Fox). Taniec ten roz- 
powszechnił się bardzo szyb- 
ko w Nowym Jorku, a potem 
w Londynie. Początkowo skła- 


dał się z dynamicznych podskoków i podrygiwań, 
ale około 1922 roku zostały one zastąpione bar- 
dziej posuwistymi i łagodnymi krokami. Około 
1927 roku nastąpił rozwój dwóch form wywodzą- 
cych się z fokstrota: slow-foksa i quickstepa. 
Pierwszy jest wykonywany do wolniejszej muzy- 
ki i ma posuwisty, płynny charakter. Na powsta- 


4% Do tańców cieszących się powodzeniem 
pod koniec XIX w. należał cake-walk, wywo- 
dzący się z tańców czarnych niewolników w Sta- 
nach Zjednoczonych 


nie quickstepa oprócz szybszej wersji fokstrota 
złożyły się takie tańce, jak charleston, shimmy 
i black bottom. Charleston był tańczony przez 
czarmych dokerów w porcie Charleston. W No- 
wym Jorku został pokazany w 1922 roku, 
w „czarnej” rewii. Wśród białych spopularyzowa- 
ła go rewia Florenza Ziegfielda, a w Eu- 
ropie — Josephine Baker. Był to taniec bar- 
dzo szybki, połączony z wyrzucaniem na 
boki zgiętych w kolanach nóg (stopy 
zwrócone piętami na zewnątrz) i energicz- 
nym wymachiwaniem rękoma. Shimmy 
wywodzi się najprawdopodobniej od mu- 


©. Tango wyraża nie tylko namiętno- 
ści i emocje, będące częścią każdego 
związku międzyludzkiego, ale i charak- 
terystyczny temperament mieszkańców 
Ameryki Południowej — miejsca swo- 
ich narodzin 


1 Charleston zyskał rangę najpopu- 
larniejszego tańca ery jazzu 


f Początek XX w. to okres 
olbrzymich zmian społeczno- 
-obyczajowych, których wyra- 
zem stała się również liberali- 
zacja tańca towarzyskiego 


rzyńskiego tańca shika, również 
przywiezionego do Ameryki przez 
niewolników. Swoją popularność 
także zawdzięczał rewii Ziegfielda. Charakteryzo- 
wały go szybkie ruchy bioder i ramion wykony- 
wane bez odrywania stóp od ziemi. Black bottom 
powstał przypuszczalnie na przedmieściach Det- 
roit. Pełen był obrotów, pochyleń ciała i małych 
podskoków. 


f Wykonywanie tańców latynoamerykań- 
skich wymaga wyjątkowego poczucia rytmu, 
doskonałej kondycji i ognistego temperamentu 


Coraz bardziej popularne zaczęły się stawać 
tańce pochodzenia latynoamerykańskiego, ta- 
kie jak samba i rumba. Samba pochodzi z Bra- 
zylii, gdzie jest tańcem narodowym, a liczne jej 
odmiany tańczą uczestnicy karnawału w Rio. 
Pierwsze próby wprowadzenia samby do euro- 
pejskich sal balowych przypadły na lata dwu- 
dzieste. W latach trzydziestych do spopularyzo- 
wania tańca przyczyniły się filmy, m.in. „Flying 


Down To Rio” z Fredem Astaire'em i Ginger 


Rogers, ale prawdziwy rozkwit samby jako tań- 
ca towarzyskiego to lata po II wojnie świato- 
wej. Samba ma specyficzny rytm, który najle- 
piej brzmi wykonywany na oryginalnych bra- 
zylijskich instrumentach perkusyjnych. Taniec 
ten tryska radością i wigorem. 


sm Nienaganna postawa i elegancja to podstawowe zalety 
tancerzy startujących w turniejach tańca towarzyskiego 


Rumba pochodzi z Kuby. Jej początki wywo- 
dzą się z jednej strony z tańców hiszpańskich, 
z drugiej zaś z tańców murzyńskich niewolników 
sprowadzonych na wyspę. Taniec ma bardzo 
zmysłowy charakter. W Ameryce i Europie zain- 
teresowanie rumbą przypadało na lata dwudzieste 
i trzydzieste, ale obecna forma tańca ukształtowa- 
ła się dopiero w połowie lat pięćdziesiątych. 


W latach sześćdziesią 


ch w tańcach towarzy- 
skich zaczął królować rock and roll. Gwałtowny roz- 
wój dyskotek i klubów tanecznych zmienił charakter 
tańca. W latach siedemdziesiątych weszły w modę 

rytmy afrokubańskie. Pojawiły 
się nowe style: robotics — ta- 
niec przypominający ruchy 


f1 Karnawał w Rio de Janeiro jest okresem prawdziwego tanecznego szaleństwa i prezen- 


tacją najlepszych na świecie szkół samby 


robota, body popping — falowanie ciała i przede 
wszystkim break dancing — taniec bez kontaktu 
z partnerem. Wyparły one tradycyjny taniec towa- 
rzyski i przejęły jego funkcję w kulturze masowej. 


Turnieje tańca towarzyskiego | 
Konkursy tańca towarzyskiego stały się || 
popularne we wczesnych latach dwudzie- || 
stych. W 1924 roku przy Cesarskim Towa- | 
rzystwie Nauczycieli Tańca (Imperial Society 
of Teachers of Dancing) powstał oddział zaj- | 
mujący się tańcem towarzyskim. Jego zada- || 
niem było usystematyzowanie muzyki, kro- 
ków i techniki tańca towarzyskiego. Od tego 
czasu taniec towarzyski jako dyscyplina spor- | 
tu rozprzestrzenił się na całym świecie i po- 
wstało wiele organizacji i klubów grupują- 
cych zawodników. Obecnie jako jedyna od- 
powiada za kierowanie sprawami niezawodo- || 
wego tańca towarzyskiego Międzynarodowa || 
Federacja Tańca Sportowego (The Internatio- 

|| nal Dance Sport Federation) powstała w 1957 ro- 
ku i zrzeszająca organizacje krajowe z całe- || 
go świata. We wrześniu 1997 roku taniec to- || 
warzyski został oficjalnie uznany za dyscy- || 
plinę olimpijską i będzie można go oglądać 
podczas igrzysk olimpijskich w 2004 roku. 
Obecnie istnieją na świecie dwa style turnie- 
jowego tańca towarzyskiego: międzynarodo- 
wy, uznawany na całym globie, i amery- || 
kański tańczony głównie, jak sugeruje || 
nazwa, w Stanach Zjednoczonych. || 
W stylu międzynarodowym przy- | 


jęto podział na tańce standardo- 

we, do których zalicza się wal- 
ca, tango, walca wiedeńskiego, 
fokstrota i quickstepa, oraz tańce || 
latynoamerykańskie, do których obok rum- | 
by i samby należą paso doble, cza-cza i jive. | 

Paso doble było jednym z wielu hiszpań- 
skich tańców ludowych, które odzwierciedla- 
ły codzienne życie. Jego wzorców można || 
szukać w walce byków. W tańcu mężczyzna 
odtwarza postać toreadora, a partnerka pełni 
funkcję mulety. Paso doble jest tańczone do 
charakterystycznej muzyki marszowej granej 
podczas korridy. Taniec stał się modny około | 
1920 roku. Należy do najtrudniejszych tań- 
ców, gdyż opiera się na poprzednio ułożonej 
choreografii, a tym samym pozostawia mało 
swobody na improwizację. 

Cza-cza to jeden z młodszych tańców la- || 
tynoamerykańskich. Do sal balowych zawi- 
tała w latach pięćdziesiątych i jest bardzo 
blisko związana z innym tańcem, nazywa- 
nym mambo. Interpretacja cza-czy powinna 
stwarzać radosną i beztroską atmosferę. || 

Jive rozwinął się w Ameryce. Pierwszy 
opis tego tańca pojawił się w Europie w 1944 ro- 
ku. Na jego formę miały wpływ boogie-woo- 
gie, rock and roll i swing. Jest tańcem bardzo | 
szybkim i wymaga od tancerzy dużego wkła- || 
du energii. Tańczy się go na końcu turnieju. | 

Jedna z dyscyplin turniejowych obejmuje | 

li 
| 


również tańczenie w formacjach składają- 
cych się z sześciu lub ośmiu par. Zespoły te 
konkurują na parkiecie, a sędziowie oceniają 
pomysłowość, sposób wykorzystania prze- 
strzeni, płynność tańca oraz zgranie zespołu. | 

| 


ledzenie historii tańców ludowych nie 

jest łatwe. Jej początki giną w mrokach 

przeszłości, a etnografowie zaintereso- 
wali się tą dziedziną stosunkowo niedawno, 
bowiem zjawisko romantycznego i nieco na- 
iwnego powrotu do ludowości zrodziło się do- 
piero w połowie XIX wieku. Natomiast głęb- 
sze studia i badania metodyczne przypadają na 
wiek XX. Obecnie coraz trudniej spotkać fol- 
klor w żywej formie, co związane jest z rosną- 
cym uprzemysłowieniem i globalizacją kultu- 
ry. Oczywiście, sytuacja wygląda odmiennie 
w różnych krajach. Często w jednym państwie 
istnieje wiele grup etnicznych różniących się 
kulturą, ale bywa i tak, że narody pozbawione 
własnej państwowości, walczące o utrzymanie 
tożsamości, kultywują swoje tańce ponad gra- 
nicami różnych krajów. 

U źródeł większości tańców ludowych leżą 
dawne tańce obrzędowe o podłożu 
magicznym. Początkowo były 
one ściśle związane z różnymi 
uroczystościami, takimi jak 
powitanie wiosny, chrzciny, 
wesele czy dożynki i wino- 
branie. Z czasem zaczęły 
się wyodrębniać i służyć 


© Taniec zawsze stwarzał 
kobiecie i mężczyźnie możli- 
wość wyrażania uczuć 


rozrywce, ale nadal zachowywały za- 
korzenione w dawnych obrzędach podstawowe 
formacje taneczne, takie jak koło, szereg, dwu- 
szereg. Najstarsze tańce ludowe miały bardzo 
prostą, jednoczęściową budowę i niewiele kro- 
ków. W średniowieczu duży wpływ na kształ- 
towanie się tańców ludowych wywarło prze- 
kształcanie dawnych obyczajów pogańskich 
w zetknięciu z chrześcijaństwem. Tańczono 
w okresie Wielkanocy i Zielonych Świąt w ra- 
dosnych korowodach. W Niemczech i krajach 
słowiańskich na powitanie wiosny bawiono się 
wokół maików. Wiele z tych zwyczajów prze- 
trwało do czasów współczesnych. W annałach 
historii zachowały się informacje o takich śred- 
niowiecznych tańcach, jak pleciony czy żebra- 
czy. Z upływem czasu z podstawowych form 
powstawały nowe figury i motywy oraz poja- 


Europejskie tańce 
ludowe 


Europejskie tańce ludowe są zjawiskiem niezwykle złożonym, bogatym 

i barwnym, a mapa folkloru naszego kontynentu przypomina mozaikę, 

w której przenikają się różne tradycje. Wiele zjawisk jest wspólnych dla — 
wydawałoby się — bardzo odmiennych kultur, ale w każdym wypadku są 
one przesycone kolorytem regionalnym. 


fr U źródeł powstania wielu tańców ludowych leży tkwiąca głęboko w człowieku potrzeba zabawy 


wiało się coraz więcej kroków. Naśladowanie 
elementów różnych czynności z życia codzien- 
nego kształtowało charakter poszczególnych 
tańców, przyczyniając się do ich zróżnicowania. 

Cechy wspólne wszystkich tańców ludo- 
wych — spontaniczność i swoboda sprawiły, że 
tańce te dość szybko przekroczyły bariery kla- 
sowe i po przekształceniach stały się rozrywką 
klas wyższych. Niektóre tańce przyjęły się we 
wszystkich warstwach społeczeństwa i jako 
własność całego narodu zyskały miano naro- 
dowych. Proces przenikania kultury tanecznej 


e 0 W Skandynawii zabawy 
taneczne były szczególną oka- 
zją do podtrzymywania kon- 
taktów międzyludzkich, nie- 
zbyt częstych ze względu na 
rozległe przestrzenie kra- 
ju i surowy klimat 


zachodził także w drugą stronę, gdy lud przej- 
mował wiele form tanecznych podpatrzonych 
na dworze i w mieście. 

Obecnie folklor taneczny jest kultywowa- 
ny głównie przez zawodowe i amatorskie ze- 
społy tańca ludowego. Bardzo często w kra- 


jach takich jak Stany Zjednoczone czy Au- 


stralia taniec ludowy stanowi dla mniejszości 
narodowych ważne źródło kontaktu z rodzi- 
mą kulturą. 


Skandynawskie tańce ludowe 


Folklor taneczny w Nor- 
wegii, Danii i Szwecji ma 
wiele elementów wspól- 
nych zarówno jeśli cho- 
dzi o tradycje, jak i ko- 
stiumy. Większość tań- 


* Młodzi Norwegowie 
z chęcią kultywują trady- 
cyjne tańce i obrzędy 


ców ukształtowała się XVIII i XIX wieku 
i przywędrowała do Skandynawii z innych 
krajów europejskich. W Szwecji i Norwegii 
wyróżnić można cztery główne grupy tańców. 
Najstarsze dokumenty dotyczą tańców regio- 
nalnych zwanych bygdedans. W każdym re- 


gionie mają one — oprócz cech wspólnych 
unikalny styl, charakter, rytm i akompania- 
ment, specyficzny dla danego terenu. Do ro- 
dziny tych tańców należą: springar, gangar, 
springleik, springdans, rull, halling w Norwe- 
gii oraz różne odmiany polskor (czyli polskiej) 
w Szwecji. Nazwa szwedzkiego tań- 
ca narodowego brzmi tak swojsko dla- 
tego, że faktycznie przyszedł on do 
Szwecji z Polski w XVII wieku i zdo- 
był ogromną popularność. 

Drugą grupę tańców stanowią tzw. 
gammaldans (co znaczy „stare tań- 
ce”), które można określić jako skan- 
dynawskie tańce towarzyskie. Należą 
do nich przetworzone i przystosowane 
do miejscowych warunków takie tań- 
ce, jak: wale, polka, mazurka, a cza- 
sem nawet tango czy fokstrot. 

Turdanser — tańce figurowe o okreś- 
lonej choreografii — dotarły z dworów 
zachodniej Europy do miejskich 
ośrodków w Skandynawii. 

Ostatnia grupa to songdans i san- 
glek, czyli tańce i gry taneczne wy- 
konywane z towarzyszeniem śpiewu 


«> Przybysze ze Starego Świata przy- 
nieśli do Ameryki swoją kulturę ta- 
neczną, która pozostaje żywa i po- 
pularna także współcześnie 


uczestników, bez akompaniamentu instrumen- 
talnego. Są one popularne zarówno w miastach, 
jak i na wsi. 

Ważną rolę w tańcach odgrywa kostium, na 
który składają się czarne buty, wełniane skar- 
pety, spodnie nad kolana lub spódnica z fartusz- 
kiem, lniana koszula, kamizelka, srebrna lub 
złota biżuteria dla kobiet i srebrne guziki oraz 
zegarek kieszonkowy dla mężczyzn, czapka lub 
czepeczek oraz kurtka lub peleryna. Wszystkie 
elementy kostiumu wykonane są ręcznie stary- 
mi, tradycyjnymi metodami. 

W Finlandii, jeśli chodzi o folklor taneczny, 
można wyróżnić trzy regiony: wybrzeże zamie- 
szkane przez ludność mówiącą po szwedzku, tere- 
ny Karelii na wschodzie oraz pozostałe terytorium. 
Tańce wykonywane przez Finów mówiących po 
szwedzku wykazują w pewnym stopniu podobień- 
stwo do tańców szwedzkich, ale należą do fińskiej 
tradycji tanecznej. Tańce wschodniej Karelii mają 
niektóre elementy wspólne z rosyjskimi tańcami 
ludowymi, na przykład solowe popisy mężczyzn, 
nieznane w innych regionach Finlandii. 


Fińskie tańce ludowe pozbawione są ele- 
mentów współzawodnictwa i popisu, nie ma 
w nich elementów naśladowczych ani nawią- 
zań do tańców wojennych. Wykazują nato- 
miast bardzo duże zróżnicowanie pod wzglę- 
dem charakteru, nastroju, tempa i figur. 


e Tańce szkockie — nie- 
zwykle widowiskowe — są 
chętnie tańczone i ogląda- 
ne. Popularność zawdzię- 
czają dużej różnorodno- 
ści dość prostych kroków 
tanecznych 


Wyspy Brytyjskie 


Każdy z narodów za- 
mieszkujących Wyspy Bry- 
tyjskie wnosi własne tańce 
do skarbca folkloru euro- 
pejskiego. Współcześnie po- 
pularne są angielskie i szkoc- 
kie country dances („tańce wiejskie”), choć na 
przełomie XIX i XX wieku wydawało się, że 
zostaną wyparte przez coraz popularniejsze tań- 
ce towarzyskie z kontynentu. 
Na szczęście, nastąpił proces 
odradzania się tej formy tań- 
ca. Koloniści angielscy roz- 
propagowali country dances 
w Ameryce Północnej. Tańce 
te cechuje duże bogactwo nie- 
zbyt skomplikowanych kro- 
ków. W Szkocji tańczy się ji- 
gi i reele przy akompaniamen- 
cie skrzypiec, fletu, fortepianu. 
Bardzo popularne, również po- 
za Wielką Brytanią, są tańce 
irlandzkie, do czego przyczy- 
niła się działalność takich ze- 
społów jak „Riverdance”. Tra- 
dycje tańca irlandzkiego sięga- 
ją daleko w głąb dziejów, a bo- 
gactwo jego form jest ogrom- 
ne. Historia tańca irlandzkie- 


ft Wiele tańców greckich tańczą tylko mę 
popisać się w nich swoją siłą i sprawnością fizyczną 


go zaczyna się w III wieku, kiedy to pojawili 
się na zielonej wyspie Galowie. Nie ma prawie 
dokumentów mówiących o kulturze tanecznej 
tych czasów, gdyż nawet jeśli istniały jakieś 
przekazy, to zostały zniszczone przez wikin- 
gów. W XII wieku wpływy celtyckie zaczęły 
zanikać, a na ich miejsce pojawi- 
ło się coraz więcej obcych ele- 
mentów. Tendencja ta osiągnęła 
swoje apogeum po podboju Ir- 
landii przez Anglików i Norma- 
nów. Z XV wieku zachowały się 
opisy takich tańców jak: rinnce fada, 
irish hev, trenchmores, w których 
przeplatały się wpływy irlandz- 
kie, angielskie i francuskie. Wiel- 
ki rozwój tańca irlandzkiego na- 
stąpił w połowie XVIII wieku wraz 
z pojawieniem się nauczycieli 
tańca. Podróżowali oni po kraju, 
zatrzymując się na kilka tygodni 
w osadach, by uczyć popularnych 
tańców. Często dochodziło przy 
tym do zabawnych sytuacji, gdy 
musiano na przykład uczniom wią- 
zać wstążeczki na nogach dla odróż- 
nienia prawej od lewej. Każdy na- 
uczyciel miał swój repertuar kro- 
ków, który z czasem wzbogacał 
o nowe elementy. Nauczyciele tań- 
ca zakładali pierwsze szkoły. Naj- 
bardziej znane z nich znajdowały się w hrab- 
stwach Kerry, Cork i Limerick. Na początku 
XIX wieku popularność zyskał cake dance 

rodzaj zabawy tanecznej, w której ciastko było 
nagrodą dla najlepszego tancerza. Współczes- 
na historia ludowego tańca irlandzkiego zaczy- 


na się wraz z powstaniem w 1893 roku Ligi Ga- 
lijskiej głoszącej hasła ożywienia kultury na- 
rodowej. W irlandzkich tańcach bardzo ważny 


jest element współzawodnictwa. Podczas fe- 


stiwali zwanych /feisiana tancerze i tancerki 
konkurują ze sobą o palmę pierwszeństwa. Kon- 
kursy te mają Ściśle określone reguły. Cztery 
typy muzyki i związanych z nimi tańców to: 
jig, reel, hornpipe i set dances. Jig jest tańcem na 
6/8, składającym się z wariacji. Ree/ pojawił się 
w Irlandii około 1750 roku i został rozwinięty 
przez nauczycieli tańca. To taniec dość szybki, 
w metrum 4/4, tańczony przez kobiety i męż- 
czyzn. Hornpipe narodził się około 1760 roku. 


i - mają okazję 


Początkowo tańczyli go wyłącznie mężczyźni. 
Jest tańcem na 4/4 o dość wolnym tempie. Set 
dances to grupa tańców wykonywanych do 
określonej, zawsze tej samej melodii. Zarów- 
no mężczyźni, jak i kobiety tańczą w twardym 
obuwiu. Zostały sporządzone specjalne listy 
tańców konkursowych. Niektóre melodie mają 
ponad dwieście lat. Na listach znajdują się 
między innymi tańce o tak różnych nazwach 
jak „The hunt” (,„polowanie”), „The three sea 
captains” („trzy kapitańskie morza”) czy uwa- 
żane za tradycyjne tańce irlandzkie, sięgające 
swoimi korzeniami wczesnej historii Irlandii 
„St Patrick's Day” („dzień świętego Patryka”), 
„The Blackbird” („czarny ptak”), „Job of Jour- 
neywork” („praca podróżnika”). We wszyst- 
kich tych tańcach bardzo ważną rolę od- 
grywa praca nóg wystukujących skom- 
plikowane rytmy. 


Grecja, Cypr i kraje bałkańskie 


W Grecji taniec jest waż- 
nym i ciągle żywym elemen- 
tem życia codziennego, a nie 
tylko zabytkiem kultury lu- 
dowej. Liczne uroczystości 
rodzinne są wspaniałą oka- 
zją do udziału w tej formie 
rozrywki. Każdy region ma 
własne tańce, ale z czasem 
wraz z przemieszczaniem się 
ludności nastąpiło przemiesza- 
nie tradycji i większość tańców 
przekroczyła lokalne granice. Taki- 
mi tańcami są: karagouna z Tesalii, 
pentozalis z Krety, zonaradikos z Tracji 
i balos z Wysp Egejskich. Tańce uważane 
za narodowe i tańczone wszędzie tam, gdzie 
znajdują się greckie społeczności, to kalamatianos 
i tsamikos. Innym źródłem greckiej muzyki ta- 
necznej są rytmy związane z pieśniami rebetika, 
pochodzącymi z Azji Mniejszej. Do tej grupy tań- 
ców należą: hasapiko, hasaposerviko i zeibekiko. 
Do ich popularności przyczyniła się m.in. twór- 
czość Manosa Hadidakisa i Mikisa Theodoraki- 
sa, którzy poszukiwali korzeni greckiej muzyki, 
a przede wszystkim filmy z ich muzyką, „Nigdy 
w niedzielę” i „Grek Zorba”. Współcześnie poja- 
wiły się też nowe tańce zaakceptowane jako na- 
rodowe. Należą do nich makedonia xakousti, syr- 
taki i tsifteteli. Pierwszy z nich ma wysoce nacjo- 
nalistyczną wymowę i powstał w latach dwudzie- 
stych XX wieku, kiedy Macedonia została wy- 
zwolona spod panowania bułgarskiego i tureckie- 


go. W latach dziewięćdziesiątych stał się znowu 
popularny, zwłaszcza podczas konfliktu macedoń- 
sko-greckiego dotyczącego używania nazwy „Ma- 
cedonia rtaki zostało stworzone specjalnie do 
filmu „Grek Zorba” i jest mieszanką takich tań- 
ców, jak hasapiko i hasaposerviko. Zaczyna się 
w wolnym tempie, które w miarę trwania tańca co- 
raz bardziej narasta. Grecy zaakceptowali syrtaki 
i włączyli je do repertuaru wielu grup tanecz- 
nych. 7sifieteli wywodzi się z orientalnych tań- 
ców brzucha, ale we współczesnej Grecji stał 
się swobodnym stylem tańca, bardzo populamym 
wśród młodzieży. 


Folklor taneczny Cypru ma cechy wspólne 
z tańcami z historycznie greckich regionów, 
ale odznacza się też swoistymi rysami lokal- 
nymi. Na Cyprze tańczyli przede wszystkim 
mężczyźni, gdyż obyczaje ograniczały możli- 


wości udziału kobiet do uroczystości wesel- 
nych. Przeważają tańce wykonywane w parze, 
przez mężczyzn lub kobiety, oraz solowe tań- 
ce mężczyzn, mające pokazać wirtuozerię 
i sprawność fizyczną tancerza. Najpopular- 
niejsze z nich to: kartchilamas, syrtos, zeipek- 
kikos i mandra. 

Na Półwyspie Bałkańskim taniec towarzyszy 
wielu ceremoniom związanym z weselami, 
chrzcinami, a także innymi 
świętami, jak dzień świętego Ja- 
na czy Wielkanoc. Podstawową 
formacją taneczną jest koło, 
a wiele tańców południowych 
Słowian nosi nazwy: koło, oro, 
choro. Nawiązują one do daw- 
nych wierzeń pogańskich łączą- 
cych się z kultem słońca. Taniec 
ma często skomplikowaną cho- 
reografię dostosowaną do zmie- 
niającego się tempa. 


© Taniec to nieodłączna 
część większości ceremonii 
obrzędowych na wsi 


Inne tańce to macedońska rusalia — mająca 
zapewniać dobre zbiory i uzdrawiać chorych, 
oraz serbskie Jazarice — tańczone przez kobie- 
ty w dniu świętego Łazarza. 


Węgry 


Zainteresowanie tańcem ludowym wśród wę- 
gierskich etnografów zaczęło się w latach dwu- 
dziestych XX wieku i zostało zainicjowane przez 
grupę, na której czele stali kompozytorzy Bela 
Bartok i Zoltan Kodaly, zbierający ludową muzy- 
kę taneczną. Ważną część węgierskiej tradycji ta- 


© Koło należy do najczęściej spotykanych for- 


macji w tańcach ludowych wielu narodów 
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necznej stanowią dziecięce zabawy 
z towarzyszeniem śpiewu. Ich sche- 
mat ruchowy jest bardzo prosty. 
Podobne do tych zabaw są tańce 
dziewcząt. Tańczą one najczęś- 
ciej w kole, najpierw wolno, 
a potem stopniowo przyspie- 
szając. Duży wpływ na styl 
tańca mają kostiumy, które 
różnią się dość znacznie 
w zależności od regionu. 
Wśród męskich tańców wy- 
różnia się tańce żołnierskie 
i pasterskie. Do tej pierwszej 
grupy należą: hajduk (wyko- 
nywany w XVI w. z mieczami, 
a znany z zachowanych doku- 
mentów) oraz verbunk nawiązują- 
cy do poboru rekruta. Formację pod- 
stawową stanowi koło, w którego środ- 
ku stoi solista. Jest to taniec o mocnym 
charakterze, co podkreśla jeszcze rytmiczne 
klaskanie oraz wystukiwanie rytmu butami. 

Opieka nad stadami wymagała od pasterzy 
dużej sprawności fizycznej i umiejętności posłu- 
giwania się różnymi narzędziami (kije, topory, 
sznury) w celu ochrony zwierząt przed wilkami 
i rabusiami. Miało to również wpływ na charak- 
ter tańców pasterskich. Często można w nich 
oglądać popisy z wykorzystaniem kijków, sie- 
kier czy batów, kroki naśladujące atak lub obro- 
nę przed przeciwnikiem oraz humorystyczne 
sceny z życia codziennego. Bardzo szybko tańce 
pasterskie pojawiły się na scenie w stylizowa- 
nych formach. Podobno już w 1572 roku tańczo- 
no je przed samym królem węgierskim. 

Najpopularniejszą częścią węgierskiego fol- 
kloru są tańce parami, których największy roz- 
wój przypada na XIX wiek. Wtedy to tańce lu- 
dowe przeniknęły do sal balowych i salonów. 
Wkrótce przyjęły wspólną nazwę „czardasz”, do 
której dodawano określenia dotyczące charakte- 
ru poszczególnych tańców, na przykład kemćny 
csdrdads („ciężki czardasz”) czy felfordulós 
csdrdds („Czardasz z półobrotami”). Sama nazwa 
pojawiła się w 1842 roku, kiedy korespondent 
jednej z gazet, opisując bal, stwierdził, że wszy- 
scy tańczyli jak wieśniacy i wieśniaczki w csdr- 
da, czyli w wiejskiej gospodzie. 

Czardasz składa się z części wolnej zwanej las- 
su i szybkiej — friski. Charakteryzuje się nieustan- 
ną i swobodną zmianą kroków, obrotami tancerki 
pod ręką tancerza, a także — szybkim wirowaniem 
całej pary, które zazwyczaj kończy taniec. 


% 


Hiszpania 


W Hiszpanii od wieków krzyżowały się róż- 
ne wpływy kulturowe, tworząc niezwykłą mie- 
szankę miejscowych obyczajów, elementów da- 
lekowschodnich i mauretańskich oraz nalecia- 
łości z południowej Francji. Zasadniczo folklor 
taneczny dzieli się na czysto hiszpańskie tańce 
klasyczne (baile clasico espagnol) i flamenco 
pochodzenia cygańskiego. Do pierwszej grupy 
należą fandango, bolero, seguidilla, jota, mala- 
genia i różne odmiany sevillany. Wszystkie tań- 
ce wykonuje się z kastanietami (instrument per- 
kusyjny zbudowany z dwóch kawałków twar- 
dego drzewa związanych sznurkiem, które gra- 
jący trzyma między palcami i uderza jeden 
o drugi); wymagają one dużych umiejętności 
tanecznych i dystynkcji w ruchach oraz zabar- 
wione są silnym pierwiastkiem erotycznym. 
Występują w wielu odmianach w poszczegól- 
nych regionach Hiszpanii. 

Flamenco — wyjątkowe 
połączenie muzyki, śpiewu  gś47 
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© Flamenco jest nie- 
zwykłą demonstracją na- 
miętności trzymanych na 
wodzy, co sprawia, że ta- 
niec wywołuje zarówno 
u tancerzy, jak i u widzów 
dreszcz emocji 


i tańca — to nie tylko sztu- 
ka, ale również styl życia. 
Niezwykle ważny staje się <> 
w nim element improwizacji 

i skomplikowana faktura ryt- 
miczna, uzyskiwana poprzez 
wystukiwanie nogami i wykla- 
skiwanie rytmów, wyrafinowa- 
na praca rąk. We flamenco ży- 
wioł temperamentu jest masko- 
wany przez zewnętrzną powściz 
gliwość, co daje efekt niesamo- 
witego napięcia w tańcu. Tańce 
flamenco to tańczona przez męż- 
czyzn farucca, zapateado, sambra, 
alegrias i soleares. 

W stylizowanej formie na scenie 
folklor hiszpański występuje w baletach 
Manuela de Falli „Czarodziejska miłość” 
i „Trójkątny kapelusz”. 

W Kraju Basków leżącym na pograniczu Hi- 
szpanii i Francji taniec jest ważną częścią kul- 
tury, pomagającą zachować tożsamość narodową. 
Podczas uroczystości i zabaw wykonuje się tańce 
grupowe, w których mężczyźni i kobiety tańczą 
w kołach, trzymając się za ręce. Od czasu do cza- 
su wyszkoleni tancerze zwani dantzari wykonują 
popisowe kombinacje kroków, m.in. w tańcach: 
aurresku, gizon dantza lub soka dantza. Ważną ro- 
lę odgrywają tańce wojenne, w których występują 
dwie rywalizujące grupy. Rekwizytami są miecze, 
kije lub łuki. Tancerze wykonują serie ośmiu lub 
dziewięciu różnych układów tanecznych. Ezpata- 
danztzak to tańce wykonywane przez wiele osób 
noszących długie miecze lub pałki. W karnawale 


© Na Ukrainie popularne są tańce korowo- 
dowe wykonywane przez kobiety, zachwyca- 
jące bogactwem rysunku 


© Mieszkańcy austriackiego 
Tyrolu noszą charakterystycz- 
ne kostiumy, w których wyko- 
nują walce i lendlery 


z kolei tańczy się m.in. sorgin 
dantza, czyli taniec czarow- 
nic, a także azeri dantza i jor- 
ray dantza. 


Francja, Austria i Niemcy 


We Francji każdy region 
ma swoje tańce. Prowansa|- 
ska farandola ma charakter 
tanecznego węża wykony- 
wanego z towarzyszeniem 
akompaniamentu fletu i ba- 
skijskiego bębenka, podob- 
nie jak gimbarde, sabotićre, 
galop z rejonu Anjou czy 
rondo i marynarskie congo A 

z Gaskonii. Według opowieści że- 
4 glarzy ten ostatni taniec powstał 
) - wten sposób, że na okrętach znaj- 

dował się mistrz tańca, który za- 

bawiał załogę swoją sztuką, a ma- 

| rynarze po powrocie do domów 

naśladowali jego popisy. Typo- 

we instrumenty towarzyszące 

»4 to skrzypce, katarynka, akordeon 
i flet. 

W Austrii do najpopularniej- 

szych tańców ludowych należą lendler 

wale, mająca polskie korzenie mazurka 

oraz polka pochodzenia czeskie- 

go, a w Niemczech najbarwniej- 

sze są taneczne korowody prze- 

jęte od mieszkańców Tyrolu. 


Białoruś, Rosja, Ukraina 


Rosja, Ukraina i Bia- 
łoruś mają niezwykle 
bogatą kulturę tanecz- 
ną. Najważniejsze i naj- 
bardziej znane tańce 

to hopak, trepak, kozak 


„p 
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i czastuszki. 


Hopak jest tańcem na 2/4 bar- 
dzo żywym i energicznym, pre- 
zentującym siłę i sprawność 

mężczyzn oraz grację i pięk- 

no kobiet. Często przy tym 
ma jednak charakter wesoły 

i rubaszny. Trepak to również 
taniec żywy i skoczny, a jego 
nazwa wywodzi się od sta- 
roruskiego słowa tropać, 
czyli tupać nogami. 
Podstawowymi ele- 
mentami trepaka są 

drobne kroczki, 

przytupywania 

i uginanie nóg 
w kolanach. Kozak 
to narodowy taniec 
ukraiński, tańczony 
przez dwóch męż- 
czyzn stojących na- 
przeciwko siebie. Wymaga siły i zwinności przy 
wykonywaniu podskoków i przysiadów z wyrzu- 
caniem nóg. Jego tempo jest żywe, a wykonuje się 
go przy akompaniamencie instrumentów lutnio- 
wych, takich jak kozacka domra, bandura i bała- 
łajka. Czastuszki są połączeniem tańca, śpiewu, 
muzyki i słowa mówionego. Ich charakterystyczna 
cecha to podkładanie pod tę samą melodię coraz 
to nowych zwrotek tekstu, często w sposób za- 
bawny komentujących codzienne życie. 

W europejskim folklorze ważną rolę odgry- 
wa kultura Romów, która swymi korzeniami 
tkwi w Indiach, a miała wpływ m.in. na kształ- 
towanie się flamenco. Romowie poprzez ta- 
niec wyrażają swoją miłość wolności i życia, 
zatracając się w nim bez reszty i z tego stanu 
ekstazy czerpiąc życiodajną energię. 

Nie sposób opisać całego bogactwa ludowego 
folkloru tanecznego naszego kontynentu, tym bar- 
dziej że w przeszłości powstały liczne związki 
między nim a kulturą dworską i mieszczańską. 
Niektóre tańce (m.in. trepak, czardasze i tańce fla- 
menco) w stylizowanej formie trafiły na sceny te- 
atrów baletowych i stały się ważną częścią tańca 
klasycznego. Obecnie w dobie postępującej globa- 
lizacji kultury europejskiej coraz więcej młodych 
ludzi stara się chronić przed zapomnieniem tańce 
ludowe swoich krajów. 
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orzenie tańca sięgają 
k zamierzchłych czasów 
i mają ścisły związek 


z magią i obrzędami rytualnymi. 
W późniejszym okresie, w epoce 
feudalizmu, kultura taneczna 
zaczęła rozwijać się w dwóch 

nurtach, dworskim i ludowym, 

co było wynikiem ówczesnego 
podziału społeczeństwa. Bardzo 
trudno dokładnie ustalić pocho- 
dzenie i czas powstania po- 
szczególnych tańców ludo- 
wych, gdyż zależy to od 

wielu kryteriów, takich jak 

budowa tańca, zasięg jego 
występowania, towarzysząca mu muzyka czy 
wreszcie funkcja, jaką pełnił w życiu społecz- 
ności. Za najstarsze uważane są tańce korowo- 
dowe, występujące m.in. na Kurpiach i Podha- 
lu, tańce solowe oraz tańce dwóch osób bez sta- 
łego kontaktu w parze. Z biegiem lat następo- 
wało różnicowanie i przekształcanie się tańców 
pod wpływem styczności różnych grup ludzi 
w obrębie jednej wsi czy parafii, sąsiedztwa z in- 
nymi społecznościami oraz kontaktów z dwo- 
rem i kościołem. Ważnym elementem było rów- 
nież przenikanie kultury tanecznej innych grup 
etnicznych w wyniku migracji, osiedlania się 
kolonistów, przemarszów wojsk w czasie wojen 
czy wreszcie podziału Polski pomiędzy trzech 
zaborców. Tradycję taneczną przekazywano z po- 
kolenia na pokolenie, a kontakt z nią zaczynał 
się już we wczesnym dzieciństwie i towarzyszył 
człowiekowi przez całe życie. 


Od chodzonego do oberka 


Polską kulturę taneczną charakteryzuje nie- 
zwykłe bogactwo i różnorodność. Biorąc pod 
uwagę regionalny styl tańca, czyli specyficzny 
dla danego terenu sposób tańczenia, wyodręb- 
nia się pięć stref polskich tańców ludowych, 
z których każda obejmuje po kilka regionów. 
Podział taki ma oczywiście charakter umowny, 
gdyż wyznaczenie ścisłych granic występowa- 
nia tańców w różnych regionach jest praktycz- 
nie niemożliwe. 

Strefa północno-zachodnia obejmuje Śląsk, 
Wielkopolskę, zachodnią część Kujaw oraz Po- 
morze z Kaszubami, Warmią i Mazurami. Praca 
etnografów przyniosła dużo wiadomości na te- 
mat tańców śląskich. Wyróżnia je niezwykła in- 
wencja i pomysłowość. Śląsk, granicząc z Niem- 


Polskie tańce ludowe 


Taniec jest elementem kultury ludowej, tak jak gwara, strój 

i obrzędy. Towarzyszył mieszkańcom wsi od najdawniejszych 
czasów, ulegając niezliczonym przeobrażeniom pod wpływem 
przenikania się tradycji zarówno regionalnych, jak i przycho- 
dzących z sąsiednich krajów. Każdy region Polski ma własny bo- 
gaty i różnorodny folklor taneczny. Niektóre tańce ludowe stały 
się wyrazem polskiego ducha i zyskały miano narodowych. 


e W tańcu ludowym obo- 
wiązują określone figury. Ich 
dynamizm oraz barwność stro- 
jów stanowiły od wieków inspi- 

rację dla artystów i scenogra- 
fów, m.in. dla Zofii Stryjeń- 
skiej, która w serii barwnych 
rysunków starała się ocalić 
od zapomnienia kulturę ta- 
neczną ludu polskiego w cy- 
klu „Dyngus, czyli Tańce 
polskie” 


cami, Czechami, Morawami, 

Słowacją, miał poprzez te kraje 
kontakty z kulturą węgierską i ru- 
ską. Mieszanie się tych wpływów 
znajduje odbicie także w śląskiej 
kulturze tanecznej. 

Jednym z najbardziej rozpowszech- 
nionych tańców na Śląsku był chodzony, 
zwany również polonezem (od poloneza 

dworskiego). W wielu wypadkach cechy 
poloneza mieszają się z elementami in- 
nych tańców ludowych. Efektem są takie tańce 
jak kaczok czy krzyżyk, w których pierwsza część 
ma charakter polonezowy, druga natomiast spe- 
cyficzny dla danego tańca. Najbardziej znany na 
całym Śląsku trojak, nazywany także zagrodni- 
kiem lub ogrodnikiem, jest tańczony w trójkach 
(dwie kobiety i mężczyzna), których liczba mo- 
że być dowolna. Należy do tańców dwuczęścio- 
wych. Pierwszej części o charakterze po- 
lonezowym towarzyszy Śpiew, nato- 
miast druga ma rytm parzysty, 
szybkie i żwawe tempo. Bardzo 
popularne na Śląsku są takie tań- 
ce jak koziorajka, lipka, obra- 
cany czy drybek, w którym 
pojawia się melodia walca. 
Tańce pokrewne walcowi to 
walosze albo waloszki. 

W Wielkopolsce wśród 
tańców ludowych królują wi- 
waty, przodki, chodzone, a tak- 
że walcerki oraz polki zwa- 
ne czasem soczami. Wielką ro- 
lę w kształtowaniu się stylu tań- 
ców wielkopolskich odgrywają 
przepiękne stroje i nakrycia głowy 
— u kobiet wysokie, białe czepki zwa- 
ne „kopkami” i trzymane w ręce, złożone 
w wachlarzyk białe, wykrochmalone chustecz- 
ki. W Wielkopolsce, podobnie jak w innych re- 
gionach Polski, zachowuje się uświęconą trady- 
cją kolejność wykonywania tańców. Każda za- 
bawa zaczyna się tu od wiwatu, po nim nastę- 
pują przodek i chodzony oraz pozostałe tańce. 


Znanych jest wiele odmian wiwatów: niektó- 
re wykonują sami mężczyźni, a inne — pary. 
Czasami towarzyszy im przyśpiewka, z którą 
jeden z tancerzy występuje przed kapelą. Wi- 
waty często wykonywane są podczas uroczy- 
stości weselnych. Nazwa przodek wywodzi się 
od służenia na czele tanecznego orszaku parze 
młodej na weselu. Taniec ten zyskał szczegó|l- 
ną popularność w okolicach Szamotuł i stąd 
nazwa przodek szamotulski. Składa się z dwóch 
części. Tańczy się go przy muzyce instrumen- 
talnej i śpiewie uczestników. Przodek rozpo- 
wszechniony w innych częściach Wielkopolski 
różni się od przodka szamotulskiego odmiana- 
mi melodii i układami ruchu. Inne popularne 
tańce wielkopolskie to maryna, wisielok czy 
wielki ojciec. 

Na Kaszubach trudno odnaleźć ślady daw- 
nej kultury tanecznej, a najbardziej reprezenta- 
tywne są tańce opisane przez etnochoreologów 
w okresie międzywojennym. Powszechnie zna- 
ne tańce to dwuczęściowy koseder, łewczarz 
zwany również szeperem lub owczarzem, mają- 
cy charakter tańca-zabawy, oraz riis-dwa (raz- 
-dwa) — taniec w parach z elementami polki. 

W regionie Warmii i Mazur tańczy się podob- 
nie jak na Kaszubach kosedera oraz walca zwa- 
nego tu prostym, gładkim lub równym, a także 
inny taniec wirowy będący odmianą polki zwa- 
ny szotem. Bardzo charakterystycznym tańcem 
regionu mazurskiego jest tańczony przez samych 
mężczyzn, wymagający niezwykłej siły i zręcz- 
ności taniec pod nazwą żabka. Jego nie- 
zwykłość polega na tym, że tance- 
rze znajdują się w pozycji pozio- 
mej i odbijają się od ziemi jed- 
nocześnie rękoma i nogami. 

Strefa centralna obejmu- 
je cały region mazowiecki 
wraz z sieradzkim i łęczyc- 

kim, częścią Kujaw oraz 
częścią północnej Małopol- 
ski i zachodniego Podla- 
sia. Tańcami typowymi dla 
tej strefy są mazurki, ober- 


a, obrzęc 
zabawy, pieśni, muzyka i tańce”. 


© Niektóre tańce ludowe 
zastrzeżone były wyłącznie 
dla kobiet, jak np. taniec bab- 
ski z Kujaw 


ki, kujawiaki, chodzone, któ- 
rych wykonanie w zależno- 
ści od regionu czasem dość 
znacznie się różni. W regio- 
nie mazowieckim wyodręb- 
niającą się grupę ludnościo- 
wą stanowią Kurpie, którzy 
zdołali zachować wiele ele- 
mentów swojej tradycyjnej 
kultury. Nazwa Kurpie po- 
chodzi od obuwia z łyka no- 
szonego przez mieszkańców 
tutejszej puszczy. Tańce ty- 
powe dla Kurpiowszczyzny 
to przytrampywanie o charak- 
terze korowodowym, konik 
będący połączeniem koro- 
wodu i zabawy oraz bardzo 
lubiany, zamaszysty powolniak. Wśród mie- 
szkańców Puszczy Białej najpopularniejszy- 
mi tańcami są oberek i polka. Na Podlasiu 
obok tańców typowych dla całego regionu 
Mazowsza spotyka się również taniec zwany 
zającem lub zajączkiem — solowy popis pole- 


rodowych 


gający na przeskakiwaniu i przekładaniu nóg 
ponad skrzyżowanymi drewnianymi prętami. 
Ten bardzo stary taniec wywodzi się z daw- 
nych tańców magicznych znanych pod różny- 
mi nazwami w całej Europie. 

Powszechny repertuar taneczny na Mazow- 
szu obejmuje mazurki, oberki, chodzone i polki, 
ale oprócz nich tańczy się również przepiórecz- 
ki, drabanty, szewce, kowale i kozy. 

Kujawy częściowo należą do strefy central- 
nej, częściowo natomiast do strefy północno- 
-zachodniej. Z regionem tym nieodmiennie ko- 
jarzy się kujawiak, o którym pisał obszernie 
w XIX wieku Oskar Kolberg. Składa się on 
z trzech części: chodzonego, właściwego kuja- 
wiaka zwanego odsibką oraz najszybszego 
obertasa kujawskiego nazywanego też ksebką. 


Ważne znaczenie mają również regiony ło- 
wicki i opoczyński, gdzie oprócz oberków, ma- 
zurków i polek tańczy się klapoki, tramblanki 
i krzyżaki. 

Strefa wschodnia obejmuje swoim zasię- 
giem część Podlasia, Lubelszczyznę, dawne 


1 > e Taniec ludowy kujawiak, łączący w figurach tanecznych li- 
ryzm z dynamizmem, wszedł do kanonu polskich tańców na- 


Rzeszowskie, Puszczę Sandomie w dorze- 
czu Wisły i Sanu oraz Pogórze Jasielsko-Kroś- 
nieńskie i Gorlickie. Na Lubelszczyźnie w całej 
kulturze, w tym również tanecznej, obok wpły- 
wów mazowieckich bardzo silne są pogranicz- 
ne wpływy ruskie. Jednak trudno dotrzeć do 
dawnego repertuaru tanecznego, gdyż nie pro- 
wadzono na tym terenie badań. Tańce określa- 
ne jako lubelskie — oberki, walce, polki — naj- 
częściej prezentują zespoły artystyczne. Tańce 
charakterystyczne dla tego regionu to tańczo- 
ne podczas wesela reczka, cygan i mach 
oraz osa i walc zwany biłgorakiem. 

W regionie rzeszowskim wytworzył 
się specyficzny styl tańca, nacechowany 
temperamentem i żywiołowością. Wie- 
dzę o tańcach tego obszaru przynoszą 
w dużej mierze opisy zostawione przez 
Oskara Kolberga i innych etnografów 
z przełomu XIX i XX wieku. Wymie- | 
niają oni takie nazwy tańców typo- 
wych dla Rzeszowskiego, jak: tram- | 
polka, kozak, kołomyjka, wertak, | 
wściekły, tramla i wiele innych. | 

Strefa południowa to przede 
wszystkim Małopolska. Z Mało- 
polską i jej stolicą Krakowem 
nieodmiennie kojarzony jest kra- 
kowiak. Dawniej zwany był mi- 
janym, przebieganym lub suwa- 
nym, z czasem zaczął ulegać co- 
raz większym przekształceniom 
i rozprzestrzeniał się po całym kra- 
ju, stając się synonimem polskości 
i zyskując miano tańca narodowego. Oprócz 
krakowiaka tańczy się w Małopolsce wirowego 
dryptoka gniewięckiego oraz skoczną hulajnogę. 


Tańce Janosika 


W strefie górskiej istnieje wie- 
le regionalnych grup etnograficz- 
nych. Na południe od Lachów Są- 
deckich, w dolnym biegu Popradu 
mieszkają górale pienińscy. Tańczą 
oni obok polek i sztajerków obyr- 
tanego — dwuczęściowy taniec wy- 
konywany przez jedną parę przed 
obserwatorami. Przed rozpoczęciem 
tańca tancerz Śpiewa i przywołuje 
po imieniu dziewczynę, z którą chce 
zatańczyć. Gdy jedna para kończy 
taniec, przed kapelę wychodzi na- 
stępny mężczyzna i cały popis się 
powtarza. 

Na Spiszu krzyżowały się wpły- 
wy węgierskie, niemieckie i pol- 
skie, tworząc niezwykłą mieszankę 
kulturową, widoczną również w tań- 
cu. Wiele nazw tańców: madziar, 
czardasz spiski czy taniec braucki 
wskazuje na ich związki z folklorem węgier- 
skim i niemieckim. 

Największą oryginalnością pośród grup 
góralskich wyróżniają się Podhalanie. Dwa 
przypuszczalnie najstarsze tańce z regionu Pod- 
hala to zbójnicki oraz taniec zwany góralskim. 
Zbójnicki — taniec pochodzenia pasterskiego — 
charakteryzuje się podziałem na figury przepla- 
tane śpiewem. Tańczą go wyłącznie mężczyźni. 
Taniec góralski, wykonywany przez jedną parę, 
ma charakter wybitnie popisowy. Jego typowe 
elementy to krzesany, krok ozwodny, zwyrta- 
nie. Podczas całego tańca tancerz i tancerka im- 
prowizują, poruszając się obok siebie, a ich 
kontakt w parze jest jedynie przelotny. Wiele 
kroków tańca góralskiego występuje również 
w zbójnickim. 

Na zachód od Podhala leży Orawa. Podlega 
bardzo silnym wpływom węgierskim i takie też 

pochodzenie ma niewątpliwie wiele tań- 
ców orawskich, jak obyrtany czy czar- 
dasz orawski. 

Z kolei w repertuarze górali ży- 
wieckich widoczne są związki 
ze Śląskiem Cieszyńskim oraz 
kulturą wołoską. Tańczy się 

tu siustanego, krzyżoka, 
niedźwiedzia i kra- 
kowiaka, co wskazu- 
je również na wpły- 
wy regionu kra- 
kowskiego. Bar- 
dzo specyficznym 
miastem jest Ży- 
wiec, kultywujący 
przekazywaną z po- 
kolenia na pokole- 
nie tradycję tańców 
narodowych poloneza 
i mazura. 

W Beskidzie Śląskim 

tańce są niezwykle zróż- 


e Wtańcach ludowych wi- 

doczne są ślady starych zwy- 
czajów i obrzędów, mają- 
cych swe korzenie w od- 
ległej przeszłości 


nicowane, a najważniejsze 
z nich to owięziok, piłka, świń- 
szczok, błogosławiony, zagrodnik, 
lipka. Wiele tańców beskidzkich ma cechy 
wspólne z folklorem tanecznym Śląska. Do 
ciekawych zjawisk należy kultura górali 
czadeckich zamieszkujących obecnie 
Dolny Śląsk. Czadca i okolice są 
geograficznie przedłużeniem Ślą- 
ska Cieszyńskiego. Region ten 
zamieszkiwało około 40 tysię- 

cy rdzennie polskich górali 
przybyłych ze Śląska Cie- 
szyńskiego. W połowie XIX 
wieku ziemie te zostały zaję- 
te przez Węgrów, ale już 
na początku XX stulecia 
rozpoczęła się emigracja 
polskich górali do Bukowi- 
ny rumuńskiej, w poszukiwa- 
niu lepszych warunków życia. 
Osiedlali się oni nad Seretem. Po II woj- 
nie Światowej część Bukowiny została 
w granicach Rumunii, a część znalazła si 
w ZSRR. Górale czadeccy zaczęli powra- 
cać do Polski i osiedlać się na terenach 
ziem odzyskanych. W ich tańcach, wyko- 


f Tańce były nieodłącznym elementem wesel i zabaw ludowych. Niektóre z nich, np. 


kołomyjkę (utrwalona na obrazie „Kołomyjka” przez Teodora Axentowicza), wy- 


konują już tylko zespoły folklorystyczne 


nywanych tylko z towarzyszeniem muzyki in- 
strumentalnej, bez śpiewu, widoczne są wpły- 
wy wędrówki przez Mołdawię i Bukowinę. Wiele 
z nich ma charakter korowodów. Ich nazwy to 
harkan, cioban, syrba, kosa, cyganka, grożuny. 


Spod strzech na salony 


Taniec ludowy zaczął przenikać ze wsi do 
kultury szlacheckiej, mieszczańskiej i dwor- 
skiej już w XVI wieku. Zapisy wielu z nich, 
jak plęsny, cenar, fortunny, świeczkowy, mie- 
niany, można znaleźć w najstarszym polskim 
zabytku muzycznym — Tabulaturze Jana z Lu- 


jowaną pozycję wśród innych 


e © Choć wregionie górskim istnieje wiele grup etnograficz- 
nych, to jednak tańce górali podhalańskich cieszą się naj- 
większą popularnością. W formie stylizowanej 
przeniknęły do takich dzieł jak „Halka” 
Stanisława Moniuszki 


tańców ludowych. 
Nazywa się je pol- 
skimi tańcami 
narodowymi. 
Do grupy tej na- 
leżą: polonez, mazur, 
krakowiak, a także ku- 
jawiak i oberek. 
Polonez jest spad- 

kobiercą ludowego chodzonego, znanego pra- 
wie we wszystkich regionach kraju. To uroczy- 
sty, dostojny taniec w metrum 3/4. Tańczony 
przez pary, ma charakter pełnego godności po- 
chodu, na którego czele stoi najdostojniejsza 
para. W wieku XIX polonezowi zaczęła towa- 


blina. Na dworze 
króla i na dworach 
magnatów tańczono proto- 
typ poloneza, a nieco póź- 
niej pojawiły się tam rów- 
nież krakowiak i mazur. 
Na zamek królewski spro- 
wadzano górali tatrzań- 
skich, by swymi popi- 
sami uświetniali uroczy- 
ste uczty. 

Następna fala zaintereso 
nia tańcami ludowymi nastąpiła 
w dobie romantyzmu, kiedy to za- 
panowała moda na wszystko co 
ludowe. Jednocześnie w sytuacji 


ft Góralski taniec zbójnicki to pokaz 
męskiej siły, sprawności i energii. 
Obowiązkowym rekwizytem przy 
jego wykonywaniu jest ciupaga 


porozbiorowej, w kraju pozba- 
wionym własnej państwowości, 
niektóre tańce, przyjęte przez 
wszystkie warstwy społeczeń- 
stwa, stały się wyrazem pa- 
triotyzmu i zajęły uprzywile- 


rzyszyć skomplikowana symbo- 
lika, która w figurach i krokach 
odzwierciedlała ówczesne sto- 
sunki społeczne i obyczajowe. 
Nazwa polonez wywodzi się od 
francuskiego słowa połonaise 
„polski”. 

Krakowiak jest tańcem o me- 
trum parzystym 2/4, synkopowa- 
nym rytmie (z akcentem przesu- 
niętym z mocnej na słabą część tak- 
tu) i szybkim tempie, pełnym werwy 
i spontaniczności. Składa się z cwału 


© Do popularności krako- 
wiaka — jednego z najbardziej 
znanych polskich tańców na- 
rodowych, przyczyniło się rów- 
nież piękno ludowych strojów 
krakowskich 


oraz figur, takich jak ho- 
łubiec czy krzesany, wy- 
konywanych w parach. 

Mazur jako taniec na- 
rodowy, prezentowany 
na scenach i tańczony 
w salonach, ma niewiele 
wspólnego ze swoim lu- 
dowym pierwowzorem. 
Cechuje go trójdzielny rytm 
z akcentem na drugiej 
lub trzeciej części taktu 
i niezwykłe bogactwo fi- 
gur tanecznych. Od tan- 
cerzy wymaga znacznej 
sprawności, będąc pełnym 
elegancji popisem męs- 
kiej siły i temperamentu oraz kobiecej gracji 
i delikatności. 

Nazwa kujawiaka podobnie jak krakowiaka 
i mazura wywodzi się od regionu pochodzenia. 
Taniec ten, o metrum trójdzielnym, składa się 
z trzech części, charakteryzujących się coraz 
szybszymi obrotami par. Kujawiak powinien 
być tańczony płynnie i potoczyście, co biorąc 
pod uwagę szybkie tempo, nastręcza trudności. 
Dlatego też nie rozpowszechnił się tak jak polo- 
nez, mazur czy krakowiak. 

Oberek jest tańcem bardzo żywym, o me- 
trum trójdzielnym, wykonywanym w takcie 3/8. 
Jego dominujące elementy stanowią obroty i wi- 


rowanie. W zależności od regionu nabierał swo- 
istego kolorytu lokalnego. 
Tańce narodowe i ludowe znalazły również 


swoje miejsce na polskich scenach, stając się na- 
tchnieniem dla wielu pokoleń kompozytorów 
i choreografów. Ta inspiracja zaowocowała arcy- 


dziełami, jak „Wesele w Ojcowie” Karola Kur- 
pińskiego, „Harnasie” Karola Szymanowskiego, 


tańce w „Halce” i „Strasznym dworze” Stanisła- 
wa Moniuszki i wiele innych. 

Kultywowaniem folkloru polskiego zajmują 
się również liczne zespoły pieśni i tańca, z któ- 
rych najbardziej znane i popularne to „Mazow- 
sze” i „Śląsk”. 


Pierwszy z nich został założony w 1949 ro- 
ku przez kompozytora i znawcę polskiego fol- 
kloru Tadeusza Sygietyńskiego i jego żonę Mi- 
rę Zimińską-Sygietyńską. Ma swoją siedzibę 
w Karolinie pod Warszawą. Prezentuje kulturę 
ludową Mazowsza, zachowując jej autentycz- 
ność i prostotę. Pierwszymi członkami ze- 
społu byli młodzi ludzie z biednych wsi 
mazowieckich, którzy kształcili swoje 
umiejętności taneczne pod kierunkiem 
Eugeniusza Paplińskiego. Pierwszy 
tęp zespołu miał miejsce 6 li- 
stopada 1950 roku na scenie Teatru 
Polskiego w Warszawie. Po śmier- 


© Stanisław Hadyna, założyciel i kierownik 
Państwowego Zespołu Ludowego Pieśni i Tańca 
Śląsk”, całe życie zbierał folklor ziemi śląskiej 
i włączał go do repertuaru swojego zespołu 


ci Tadeusza Sygietyńskiego w 1955 roku kie- 
rownictwo zespołu przejęła Mira Zimińska-Sy- 
gietyńska, a w 1958 roku szefem grupy tanecz- 
nej został Witold Zapała. Z zespołem współpra- 
cowali tacy choreografowie i pedagodzy jak 
Leon Wójcikowski, Zbigniew Kiliński i Jerzy 
Kapliński. „Mazowsze” występowało w niemal 
wszystkich krajach świata, stając się ambasado- 
rem polskiej kultury. Po śmierci Miry Zimiń- 


* Mira Zimińska-Sygietyńska przez 
ponad 40 lat stała na czele „Mazow- 
sza”, które miało na celu propagowa- 
nie polskich pieśni i tańców ludowych 


skiej-Sygietyńskiej w 1997 roku ze- 
społem kieruje B. Linartas. 

W 1953 roku powstał Państwowy 
Zespół Ludowy Pieśni i Tańca „Śląsk ”. 
Jego założycielem był Stanisław Hady- 
na, a kierownikiem grupy tanecznej E|- 
wira Czech-Kamińska. Siedzibą zespo- 
łu stał się Koszęcin koło Lublińca. 
Podobnie jak „Mazowsze” „Śląsk” sta- 


wiał sobie za zadanie prezentowanie 
sztuki ludowej, jednak inspirację czer- 
pał z folkloru śląskiego. Pierwszy kon- 
cert zespołu odbył się 16 października 1954 ro- 
ku w Katowicach. Zespół koncertował w wielu 
krajach świata, odnosząc wielkie sukcesy. 


e ft. Dzięki działalności „Mazowsza” 
i „Śląska” nie tylko Polacy, ale i milio- 
ny ludzi na całym świecie mogły poznać 
piękno polskiej kultury ludowej, której 
ważnym elementem jest taniec 


Obok „„Mazowsza” i „Śląska” istnieje 
również wiele innych zarówno zawodo- 
wych, jak i amatorskich zespołów kulty- 
wujących tradycję polskich tańców i pie- 


śni ludowych. Jest to bardzo ważne zadanie, 
szczególnie w czasach, gdy w zalewie zagranicz- 
nych programów rozrywkowych w telewizji 
i innych mediach zaczyna się zapominać o włas- 
nych kulturowych korzeniach. 


W latach trzydziestych XX wieku pojawiło 


. 
| anicc | Ą ] kul | | rze O się określenie jitterbug, początkowo odnoszą- 
ce się do kilku różnych zjawisk. Niektórzy na- 
zywali tak wszystkich tancerzy wykonujących 
Po II wojnie światowej nastąpił gwałtowny rozwój kultury popularnej. Nowo- lindy, inni stosowali tę nazwę tylko do tych 
czesne media, z telewizją i filmem na czele, oraz rozwój przemysłu fonograficz- białych, których umiejętności nie były wy- 
nego sprawiły, że starczające, jeszcze inni uważali, że jest to 
nowe style muzycz- biała odmiana lindy, tak jak później rock and 
. $ w roll stał się białą wersją rhythm and bluesa. 
DE i taneczne szybko Słowo jitterbug wywodzi się z południowej 
docierały do pu- części Stanów Zjednoczonych, gdzie określa- 
bliczności. Rosnące ło człowieka niezdolnego do kontroli pracy 
tempo życia znalaz- swoich mięśni i poruszającego się w sposób 
ło swoje odzwiercie- chwiejny i niepewny. Sam taniec jednak wy- 
dlenie również magał dużej energii i sprawności fizycznej, 
gdyż zawierał wiele elementów akrobatycz- 
w kulturze, powo- nych. Równie trudnym i balansującym na gra- 
dując m.in. tworze- nicy akrobatyki tańcem było boogie-woogie. 
nie się nowych tren- W latach trzydziestych pojawił się w różnych 
dów muzycznych 
i tanecznych. 


wersjach taniec balboa. Tańczony był przy 
dźwiękach swinga, jazzu i dixielandu — mógł 
być wykonywany zarówno w bardzo wolnym, 
jak i bardzo szybkim tempie. W latach czter- 
dziestych i pięćdziesiątych pojawił się east 
coast swing, będący w zasadzie niczym wię- 
cej jak jeszcze jedną wersją /indy hopu. Ostat- 
nia dekada XX wieku przyniosła wielką popu- 
larność w Stanach Zjednoczonych west coast 
swinga, który może być tańczony do wielu ro- 


W czasach wielkiego kryzysu przełomu lat dwudzie- 
stych i trzydziestych XX wieku w Stanach Zjednoczo- 
nych niezwykłą popularność zyskały maratony tańca, bę- 
dące niczym więcej jak tylko sprawdzianem wytrzymało- 
ści tancerzy. Regulamin był niezwykle ostry. Zawodnicy 
tańczyli po kilka tygodni bez przerwy (przysługiwał im 
co godzinę 10-minutowy odpoczynek), w tańcu jedząc, 
goląc się i śpiąc. Co pewien czas ogłaszano szaleńcze „der- 
by”, podczas których odpadały trzy najwolniejsze spo- 
śród słaniających się z wyczerpania par. Kontuzje, upad- 
ki i omdlenia zdarzały się bardzo często, a lekarze zawsze 
mieli pełne ręce roboty. Nadzwyczaj skromne nagrody 
w czasach niezwykłej biedy były dla wielu wystarczającą 
motywacją, by startować w tych morderczych zawodach. 
W bardzo wyrazisty sposób atmosfera maratonów tańca 
została oddana w filmie „Czyż nie dobija się koni?”. Na 
pierwszym planie Jane Fonda i Red Buttons. 


istoria tańca popularnego to 

do pewnego stopnia historia 

zmian mód muzycznych. 
Jednocześnie taniec stawał się coraz 
swobodniejszy, a inwencja i wyczu- 
cie tanecznego rytmu okazały się 
ważniejsze niż dobra znajomość kro- 
ków. Przywróciło to tańcowi sponta- 
niczność i radość, które w zamierz- 
chłych czasach leżały u źródeł jego 
powstania. 


Swing, swing, swing 


Swing jako styl taneczny narodził 
się na początku XX wieku i prze- 
chodził liczne przemiany, które za- 
owocowały bogactwem tańców ma- 
jących swingowe korzenie. Na jego 
powstanie miały wpływ tańce Murzynów ame- 
rykańskich: Black Bottom, Big Apple, a także 
popularne u zarania stulecia tańce inspiro- 
wane sposobami poruszania się różnych 
zwierząt, takie jak: Turkey Trot czy Griz- 
zły Bear. Niektórzy doszukiwali się 
początków swinga jako tańca w połą- 
czeniu two-stepu i charlestona, a inni 
z kolei w tańcu zwanym 7exas Tom- 
my, którego głównymi elementami 
były wyrzucenia nóg, podskoki, Śliz- 
gi na podłodze. W Texas Tommy tan- 
cerze mieli przy tym bardzo dużą swo- 
bodę improwizacji. Wiele tych tań- 
ców zyskało popularność dzięki temu, 
że zostały wykorzystane w rewiach po- 
kazywanych na Broadwayu. Długo jed- 
nak nie były akceptowane przez bia- 
łych. Przełomem stał się dopiero /in- 
dy hop, którego nazwa nawiązywała 
do historycznego samotnego przelotu 
samolotem nad Atlantykiem dokona- 
nego w 1927 roku przez Charlesa „Lindy” 
Lindbergha. Jest to wyrazisty, dynamicz- 
ny taniec oparty na jazzowych rytmach, 
łączący pulsowanie całego ciała z ko- 
łysaniem bioder i swobodną pracą 1 WXXw.taniec towarzy- 
korpusu. Wywodził się z Harlemu, ski był nieodłączną częścią kul- 
ale zrobił karierę jako taniec salo- tury popularnej i jedną z ulubionych form 
nowy. rozrywki milionów ludzi na całym świecie 


% Pod koniec lat 50. XX w. świat ogarnęło 
szaleństwo twista, który stał się symbolem 
wyzwolenia ówczesnej młodzieży z obowią- 
zujących konwenansów 


dzajów muzyki tanecznej. Istnieją tam liczne 
kluby taneczne specjalizujące się w tym stylu, 
a w niektórych stanach stał się on tak popular- 
ny, że otrzymał status tańca oficjalnego. 

Większość tych tańców miała popisowy 
charakter i pozbawiona była galanterii typo- 
wej dla tańców salonowych poprzednich 
epok. Jednak cały świat zachwycił się nimi 
i zaczął je naśladować. 

Dużo wspólnego ze swingiem ma hustle, ta- 
niec wykonywany w kilku odmiennych wer- 


© W latach 60. XX w. popularną 
formą spędzania wolnego czasu 
były przyjęcia taneczne urządzane 
w domach, zwane prywatkami 


sjach, jeśli chodzi o metrum i rozłoże- 
nie akcentów rytmicznych. Tańczy się 
go w dyskotekach. Najpopularniejsze 
odmiany to double hustle (mężczyzna 
tańczy jednocześnie z dwiema partner- 
kami lub rzadziej — dwóch mężczyzn 
prowadzi jedną tancerkę), rope hustle 
(partnerzy nie trzymają się za ręce, 
lecz są związani cienkimi sznurkami), 
street hustle (będący stylem tańca dys- 
kotekowego, w którym nie przykłada 
się szczególnej wagi do precyzji kro- 
ków i zapożycza elementy 

z wielu innych tańców), line 

hustle (nawiązujący do popular- 
nych tańców liniowych, które 
w nieco zmienionych wersjach 

co kilka lat z powodzeniem 

powracają na parkiety), a tak- 

że New York hustle (typowy ta- 

niec dyskotekowy). 


który łączył żywiołowość murzyńskich rytmów 
z instrumentacją i sentymentalnymi tekstami 
typowymi dla białej country and western. To 
właśnie dzięki niemu rock and roll jako ta- 
niec osiągnął szczyt popu- 

larności. Wykonywany był 
w metrum cztery czwarte, 
a akcenty przypadały na tzw. 
słabe części taktu, czyli na drugą i czwar- 
tą. Jego podstawowy motyw wy- 
pełniał półtora taktu i składał 
się z dwóch kroków wol- 
nych i dwóch szybkich. Cha- 
rakterystyczne dla rock and 
rolla jest partnerowanie, 


Lata pięćdziesiąte i sześć- 
dziesiąte XX wieku 


Nazwa „rock and roll” 
pojawiła się już pod koniec 
lat czterdziestych XX wie- 
ku na określenie szybkich pio- 
senek rhythmandbluesowych, wy- 
konywanych przez takich czarnych wy- 
konawców, jak Fats Domino i Little Ri- 
chard. Pierwszym białym wykonawcą, które- 
go styl określono jako rock and roll, był wo- 
kalista i gitarzysta Bill Haley, a wylanso- 
wana przez niego w 1955 roku pio- 
senka „Rock Around The Clock” 
spowodowała popularność tego 
stylu muzycznego. Największą 
jednak sławę zdobył Elvis Presley, 


© Taneczne popisy Elvi- 
sa Presleya sprawiły, że 
przez rzesze wielbicieli zo- 
stał okrzyknięty królem rock 
and rolla 


© Piosenki Billa Haleya okazały się pierw- 
szymi prawdziwymi przebojami rockandrol- 
lowymi, które porywały do tańca 


polegające na bardzo szybkim przyciąganiu 
i odrzucaniu partnerki jedną ręką. Rock and 
roll zapożyczał też kroki z innych tańców, ta- 
kich jak jive czy charleston, wymagał jednak 
wykonywania ich z niezwykłą żywiołowością 
i rozmachem w szybkim tempie, a wszystko 
to ubarwiał bardzo często popisami akroba- 
tycznymi w rodzaju przysiadów i ślizgów na 
podłodze oraz przerzucania partnerki przez 
plecy. Rock and roll stał się symbolem buntu 
młodzieży przeciwko kulturze warstw śred- 
nich reprezentowanej przez rodziców, drob- 
nomieszczańskiej moralności i konsumpcyj- 
nej ideologii. 

Na początku lat sześćdziesiątych XX wie- 
ku pojawiły się mody taneczne wywodzące 
się ze środowisk murzyńskich. Powstały no- 
we tańce, które swoje nazwy brały od tytu- 
łów popularnych piosenek. I tak m.in. zespół 
Beach Boys piosenkami „Surfin” Safari i „Sur- 
fin” USA” wylansował sur/. Wszystkie jed- 
nak rekordy popularności pobił twist, które- 
go szaleństwo zapoczątkował Chubby Chec- 
ker. Sam taniec powstał nieco wcześniej niż 
piosenka Checkera, bo w 1958 roku. Wyko- 
nywano go w dość szybkim tempie i parzy- 
stym metrum, a głównymi elementami twista 
były skręty nóg i bioder. Nowy taniec dosko- 
nale oddawał nastroje ówczesnej wyzwolo- 
nej i zbuntowanej młodzieży, która z ochotą 
wymyślała kroki i figury, łamiąc wszelkie 
konwenanse. Chociaż jej tańce tak naprawdę 
nie były zupełnie nowe, gdyż już wcześniej 
w tańcach towarzyskich pojawiało się ener- 
giczne potrząsanie głową, mające wywołać 
rodzaj transu, oraz okrężne ruchy bioder i mied- 
nicy o wyraźnie seksualnym podtekście, to 
jednak nigdy przedtem nie stanowiły one tak 
ewidentnego symbolu wyzwolenia się z wszel- 
kich form. Ponieważ lata sześćdziesiąte były 
okresem rewolucji seksualnej i kontakty mło- 
dych chłopców i dziewcząt w codziennych 
sytuacjach stały się powszechne, taniec stra- 
cił jedną ze swoich bardzo ważnych funkcji 
społecznych. Coraz częściej partnerzy choć 
tańczyli razem, spoglądali na siebie czy do- 
tykali się z rzadka. Z czasem ta tendencja za- 
częła się nasilać. Twist wzbudzał tak duże kon- 
trowersje, że w pewnych okresach był zaka- 
zany w niektórych krajach Ameryki i Europy 
(m.in. w ZSRR), a także w Chinach i Afi 
Południowej. Inne popularne tańce tego okresu 
to mached potato, watusi, hully-gullv, booga- 
loo, frug, limbo, swim i wiele innych. W latach 
sześćdziesiątych i na początku lat siedemdzie- 
siątych powodzeniem w Stanach Zjednoczo- 
nych cieszyło się kung fu, swoisty taniec walki 
pomiędzy kobietą a mężczyzną — rodzaj okrut- 
nej pantomimy, której elementami było wy- 
kłuwanie oczu, bicie, gryzienie i kopanie. Ta- 
niec ten zapowiadał nadchodzącą subkulturę 
punkrockową. 

Wraz z rozwojem fonografii taniec z klu- 
bów i sal balowych przeniósł się także do 
mieszkań, gdzie młodzi ludzie szaleli na pry- 
watkach przy dźwiękach m.in. muzyki Bea- 
tlesów, która podbijała świat. 


ce 


Dyskoteki — samotność w tłumie? deszczu zaczęły powstawać nowe zespoły i prze- 
boje, z których wiele często znikało rów- 

nie szybko jak się pojawiło. Disco 
zaistniało w Europie wraz 
z piosenką „Fly Robin Fly” 
wykonywaną przez Sil- 
ver Convention. W 1976 
roku 
sukces odniosła 


Styl tańca dyskotekowego narodził 
się jako jeden z przejawów subkul- 
tury w portorykańskich i czar- 
nych klubach tanecznych No- 
wego Jorku i Miami. Bardzo 
dużą rolę odgrywały różne 
odmiany hustle z New York 
hustle na czele. Taniec ten 
został rozpowszechniony 
w Ameryce m.in. dzięki 
takim programom tele- 
wizyjnym, jak „Dancing 
Disco”, 


pierwszy duży 
wy- 
twórnia fonograficzna 
„Motown”, promują- 
> ca czarnych muzy- 
Ff] ków, wydając wyko- 
y nywaną przez Dianę 
Ross piosenkę „Love 
Hangover”. Dla samej 
Diany Ross był to począ- 


„Disco Magic”, 
„Disco Fever” i „Soul Train”. 
W 1976 roku Van MeCoy wy- 
lansował piosenkę „The Hustle”, 
a w 1977 roku wszedł na ekrany 
film z Johnem Travoltą „Gorączka so- 
botniej nocy”. Wydarzenia te ostatecznie ugrun- 
towały popularność hustle. 


© Diana Ross to jedna z nie- 
kwestionowanych gwiazd muzy- 

ki dyskotekowej, królującej na parkie- 
tach w latach 70. 
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© W latach 70. XX w. miejscem spotkań 
amatorów tańca stały się kluby taneczne zwa- 
ne dyskotekami 


Era disco narodziła się na początku lat sie- 
demdziesiątych, a za pierwszy wielki hit dys- 
kotekowy uważany jest instrumentalny utwór 
„Love's Theme” wykonywany przez Love Unli- 
mited Orchestra, który w 1973 roku zajmował 
czołowe miejsca list przebojów. Za pierwszą 
gwiazdę disco uważa się Glorię Gaynor, która 
w 1974 roku wylansowała przebój „Never Can 
Say Goodbay”. W tym samym roku Donna 
Summer wydała swój pierwszy album „Lady 
Of The Night”, a ABBA osiągnęła sukces pio- 
senką „Waterloo. Rok później Donna Summer 
została gwiazdą dzięki albumowi „Love To Lo- 
ve You Baby”, a Bee Gees wrócili na listy prze- 
bojów piosenką „Jive Talking”. Jak grzyby po 


tek wielkiej kariery. Gdy pojawiła się w kinach 
„Gorączka sobotniej nocy”, miłośników disco 
ogarnęła prawdziwa gorączka, a Bee Gees sta- 
li się najpopularniejszym na świecie zespołem 
grającym muzykę taneczną dzięki takim pio- 
senkom, jak „Staying Alive”, „Night Fever”, 
„How Deep Is Your Love”. Wtedy też pierwsza 
czarnoskóra modelka Grace Jones rozpoczęła 
z powodzeniem karierę piosenkarską. Jednym 
z najbogatszych w wydarzenia związane z mu- 
zyką dyskotekową był rok 1978. Coraz więcej 
różnych elementów, począwszy od kultury cy- 
gańskiej, a na wątkach gejowskich skończyw- 
szy, znajdowało w disco swoje odzwierciedle- 
nie, czego przykładem mogą być takie piosen- 
ki, jak „You Make Me Feel” czy „Don't Let Me 
Be Misunderstand”. Donna Summer została 
największą gwiazdą disco dzięki udziałowi 
w filmie „Thank God is Friday” („Dzięki Bogu 


już piątek”) i przebojowi „Last Dance”. W Eu- 


ropie działali m.in. Patric Juvet i Sheila £ B. 
Devotion. Następne lata, aż do 1981 roku, 
przynosiły coraz to nowe przeboje, kiedy to di- 
sco zaczęło tracić na popularności, wypierane 
przez inne mody i style. Artyści usiłowali przy- 
stosować się do tych zmian, często jednak bez 
większego powodzenia, co prowadziło do ich 
zniknięcia. Przetrwali tylko najlepsi, jak Bee 
Gees, Donna Summer czy Earth, Wind and Fi- 
re. Pod koniec lat osiemdziesiątych Patrick 
Swayze w filmie „Dirty Dancing” (wyświetla- 
nym w Polsce jako „Wirujący seks”) spopulary- 
zował nowy styl tańczenia, charakteryzujący 
się bardzo bliskim kontaktem partnerów 
w tańcu i zmysłowymi, uwodzącymi ruchami. 
Mógł być wykonywany zarówno do wolnej, 


jak i szybkiej muzyki. 


Miłośnicy tańca dyskotekowego spotykali się 
w klubach tanecznych — dyskotekach. Funkcję mi- 
strza ceremonii, kogoś w rodzaju wodzireja 
z dziewiętnastowiecznych salonów tanecznych, 


© Członkowie grupy ABBA wykreowali styl 
naśladowany przez wielu wykonawców. Utwo- 
ry ABBY nawet dziś cieszą się niesłabnącym 
powodzeniem wśród miłośników muzyki ta- 
necznej 


© Mimo że do dyskotek przychodzi cza- 
sem tysiące ludzi, żeby potańczyć, to pośród 
zgiełku muzyki nie wyczuwa się tam cha- 
rakterystycznej atmosfery wspólnoty, jaka 
szy spotkaniom w mniejszych krę- 
gach tanecznych 


pełnił tu disc jockey, który prezentował nagrania 
muzyczne z własnym komentarzem. Miał duży 
wpływ na to, do jakiej muzyki bawili się bywalcy 
klubów. Pierwsze dyskoteki powstały we Francji 
dużo wcześniej, niż nastąpiła prawdziwa era dis- 
co, a najprawdopodobniej pierwszym tego typu 
lokalem był paryski „Whiskey” — jednocześnie 
klub go-go, w którym występowały zawodowe 
tancerki. Do najsłynniejszych, a zarazem najdroż- 
szych i najekskluzywniejszych paryskich dysko- 
tek należała „Regine”, założona przez Reginę 
Zylberberg, córkę żydowskiego emigranta z Pol- 
ski. Z czasem powstała sieć dyskotek „Regine” 
w Nowym Jorku, Montrealu i Genewie. Innym 
paryskim klubem ściągającym tłumy zarówno 
gwiazd na miarę Yves'a Saint Laurenta, Kenzo, 


f Nafalę zainteresowania tańcem dyskote- 
kowym szybko zareagował przemysł filmo- 
wy, produkując serię filmów muzycznych 
o tej tematyce, m.in. „Dirty Dancing” (w ro- 
li głównej Patrick Swayze) 


Isabelle Adjani i Gćrarda Depardieu, jak i zwyk- 
łych zjadaczy chleba był „Palace”, działający 
(w odróżnieniu od innych dyskotek, które zo- 
stały zamknięte w latach osiemdziesiątych 
w wyniku spadku zainteresowania disco), aż do 
1998 roku. 

Jednym z najbardziej znanych miejsc w No- 
wym Jorku stało się otwarte w 1977 roku „Stu- 
dio 54”. Przychodzili tu m.in. Michael Jackson, 
Truman Capote, Andy Warhol, a nawet były pre- 
zydent Jimmy Carter. W tym klubie pracowali 
najlepsi disc jockeye, a jego działalność przy- 
czyniła się do popular cji tańca dyskoteko- 
wego. Jednak chyba najsłynniejsza dyskoteka 
to „Odyssey 2001”, która stała się inspiracją 


do napisania scenariusza „Gorączki sobotniej 
nocy”. Film kręcony był zresztą w oryginal- 
nych wnętrzach specjalnie z tego powodu prze- 
budowanego klubu, a po skończeniu zdjęć licz- 
ba osób odwiedzających go zwiększyła się 
o 200 procent. Na przyjęciu po premierze fil- 
mu zgromadziło się ponad 1500 osób, mimo 
że zgodnie z przepisami klub mógł pomieścić 
tylko 800. 

Nieodłącznymi atrybutami dyskotek były 
podświetlane podłogi z pleksiglasu, podwiesza- 
ne do sufitu wirujące reflektory, stroboskopy 
i skomplikowane efekty świetlne, a także oczy- 
wiście doskonała aparatura nagłaśnia 

Jednak w dyskotekach, wśród głośnej muzy- 
ki, oszałamiających świateł i lawiny efektów 
stłoczeni na parkiecie ludzie tańczyli nie ze sobą, 
ale obok siebie. Partnerzy, których płeć coraz trud- 
niej było odgadnąć, gdyż mężczyźni i kobiety ubie- 
rali się i poruszali bardzo 
podobnie, indywidualnie 
pogrążali się w tanecznym 
transie. Tańcem dyskote- 
kowym nie rządziły żad- 
ne konkretne zasady, a każ- 
dy poruszał się w tłumie 
w rytm hipnotycznej mu- 
zyki na swój własny spo- 
sób. Co jakiś czas wybu- 
chały tylko mody na wy- 
konywanie prostych ukła- 
dów tanecznych związa- 
nych z konkretnymi prze- 
bojami, takimi jak „Lam- | 
bada” czy „Makarena”. 

Niezależnie jednak 
od tych tendencji taniec 
był i jest dla milionów 
zwykłych ludzi tańczą- 
cych w dyskotekach, na 
prywatkach i przyjęciach 
weselnych źródłem ra- 
dości i formą świetnej 
zabawy. 


Wynikiem miesza- 
nia się wpływów mu- 
zyki latynoskiej z jaz- 
zowymi jest prezen- 
towana na zdjęciu 
salsa, taniec, którego 
nazwa pochodzi od 
nazwy ostrego sosu. 
Istnieje wiele podo- 
bieństw pomiędzy sa/- 
są a mambo — tań- 


| = 


cem pochodzenia kubańskiego, który w latach pięćdzies 
ku zyskał dużą popularność jako taniec towarzyski, najpierw w Sta- 
nach Zjednoczonych, a następnie w Europie. Moda na sa/sę pojawi- 
ła się w latach osiemdziesiątych. W teorii mambo i sałsa są właści- 
wie tym samym, w praktyce występuje jednak kilka znaczących róż- 
nie. Mambo jest szybsze i ostrzejsze, podczas gdy salsa ma puls 
przypominający kołysanie morskiej fali. Inne jest też w obu tańcach 
rozłożenie akcentów ruchowych w stosunku do muzyki. Salsa to za- 
sadniczo taniec dla par. a partnerzy mogą tańczyć, zarówno zacho- 
wując dystans, jak i w bardzo bliskim fizycznym kontakcie, nadają- 
cym tańcowi zmysłowy charakter. 


iątych XX wie- 


Formy tańca u schyłku XX wieku 


U schyłku XX wieku nastąpiła eksplozja nowych form tańca związanych 
z kulturą popularną. Coraz silniejsze są też związki sztuki tanecznej ze 
światem mediów i mody. Style wymyślone na ulicach wielkich miast inspi- 


rują młodych choreografów i trafiają na sceny teatralne. 


oraz powszechniejsza komputeryzą 

sprawia, że również przestrzeń wir- 

tualna staje się miejscem tanecznych 
popisów. Wydawać by się mogło, że nie mo- 
że być nic trudniejszego niż wykorzysta- 
nie komputerów w dziedzinie sztuki tak moc- 
no związanej z fizycznością i ludzkim ciałem 
jak taniec. 


Komputery a taniec 


Pomysłowość twórców znalazła sposoby wy- 
korzystania tego najnowszego medium. Po pierw- 
sze Internet spełnia funkcję informacyjną, 
dając artystom możliwość zdobycia wie- 
dzy o tym, co się dzieje w świecie tańca. 
Swoje strony internetowe ma więk- 
szość liczących się zespołów baleto- 
wych i tanecznych. Bez trudu można 
również odnaleźć internetowe wersje naj- 
ważniejszych pism, takich jak „Dance Ma- 
gazine”, „Ballet International” czy „Dance 
Europe”. Istnieją także tysiące prywatnych 
stron, na których miłośnicy tańca dzielą 
się swoją wiedzą i poglądami. Podobną 
rolę odgrywają kluby dyskusyjne oma- ( 
wiające wszystkie style i formy sztuki ta- 
necznej. Korzystając z Internetu, można 


również zdobyć oprogramowanie na przy- h 


kład umożliwiające zapisywanie ruchu zapo- 4 


mocą notacji Labana, a także przydatne przy 
tworzeniu choreografii. Na razie to jeszcze zja- 
wisko rzadkie, ale znaczenie Internetu z pewno- 
ścią będzie rosło wraz z jego rozwojem. 
Drugim sposobem wykorzystania no- 
woczesnej techniki jest łączenie ruchu 
w przestrzeni realnej z wirtualną rze- 
czywistością. Eksperymenty takie 
podejmują niektórzy twórcy, jak 
Yakow Sharir i Robert Wechsler. 
Używają do tego celu wirtual- 
nych hełmów i rękawic, a ta 
podłączają swoje ciała kablami 


© W dobie powszechnej komputeryzacji 
Internet stał się medium, dzięki któremu 
wszyscy zainteresowani tańcem mogą czer- 
pać wiedzę na ten temat z różnych źródeł 
na całym świecie 


©. Nierzadko artyści wykorzystują w pracy 
roboty kierowane ruchami ludzkiego ciała 


do komputera i wysyłając impulsy wywołane 
pracą mięśni, stymulują reakcje maszyny. Prze- 
nikanie się tych dwóch światów stwarza nowe, 
niezwykłe możliwości. Na przykład w jednym 
ze spektakli tancerz ruchem nadaje sygnał do 
komputera połączonego z syntezatorem i wywo- 
łuje dźwięk, odwracając tym samym tradycyjną 
kolejność, kiedy to muzyka wyprzedza ruch. 
W innym projekcie artysta tańczy w hełmie wir- 
tualnym na głowie, poruszając się po wirtualnym 
świecie, który widzowie oglądają na ekranie. 
Równie fascynujące są próby używania ro- 
botów przemysłowych sterowanych przez cho- 
reografa lub budowy androidów, potrafiących 
naśladować ruchy tancerzy. W 1991 roku kali- 
fornijski artysta Chico MacMurtrie za taką właś- 
nie konstrukcję zdobył Prix Ars 
Electronica w Linzu. Nie bez zna- 
czenia jest coraz 


Zaawansowana technika komputero- 
wa powoduje, że coraz częściej realny Świat 
tańca przeplata się ze światem wirtualnym 


© Wirtualny hełm stwarza 
tancerzowi możliwość po- 
ruszania się w nie- 
istniejącej prze- 

strzeni, którą 

można oglą- 

dać także na 

monitorach 

komputerów 


powszechniejsze wśród artystów myślenie o cie- 
le ludzkim jako biologicznym robocie. 


Taniec w świecie mody 


Podczas gdy choreografowie poruszają 
ludzkie ciało, wielcy projektanci mody to cia- 
ło ubierają. Związki świata mody i tańca za- 
początkowała Coco Chanel w 1924 roku stwo- 
rzeniem kostiumów dla Baletów Rosyjskich do 
spektaklu „Błękitny pociąg”, wprowadzając na 
scenę garsonki, które podbiły świat i określiły 
styl mody lat dwudziestych. Również dzisiaj 
najwybitniejsi twórcy obu dziedzin współpra- 
cują ze sobą. Korzystają na tym obie strony, 
gdyż kostium stanowi bardzo ważny element 
widowiska, który może wpływać inspirująco na 
choreografa, a projektantowi stwarza niepowta- 


s» Współpraca tak wielkich mis- 
trzów jak Maurice Bćjart i Gian- 
ni Versace to gwarancja nie- 
zwykle pięknych efektów na 
scenie, gdzie ruch tancerzy 

i kostium są elementami tak 
samo ważnymi 


rzalną możliwość zaprezentowania 
swoich kreacji w ruchu. Najbardziej 
spektakularne przykłady takiej ko- 
operacji to wspólna praca japońskie- 
go kreatora mody Isseya Miyake i jed- 
nego z największych współczesnych 
choreografów Williama Forsythe'a. 


Zaowocowała ona takimi spekta- 
klami jak „The Loss of Small Detail” 
czy „As a Garden in This Setting”. 
Tancerze pojawili się w nich w ko- 
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w sposób najbardziej 
efektowny w całość 
przedstawienia. Współ- 
pracował m.in. z Wil- 
liamem Forsythe'em 
oraz Maurice'em Bćjar- 
tem. Podobnie jak Bćjart, 
łączył różne style histo- 
ryczne oraz kody kul- 
turowe. Głębia kolorów 


i bogactwo ornamen- 
tów cechujące jego pro- 


jekty, były idealnym do- 


pełnieniem spektakli Bć- 


jarta. W przedstawie- 


niach „Souvenir de Le- 
ningrad” i „Pyramid 

El Nour” Versace ujaw- 
nił całe bogactwo swo- 
ich fascynacji modą 
różnych epok. Po raz 
ostatni ci dwaj wielcy 
twórcy spotkali się la- 
tem 1997 roku przy 


okazji współpracy nad wielkim widowiskiem 
„Barocco — Belcanto”, w którym występowali za- 
równo tancerze, jak i modele. John Neumeier 
współpracuje z kolei z takimi projektantami 
mody jak Jil Sander i Giorgio Armani. Także 
Karl Lagerfeld, Pierre Cardin, Jean-Paul Gaul- 
tier czy Hubert Givenchy nie stronią od kontak- 
tów ze światem baletu. Również coraz częściej 
tancerze występują podczas pokazów mody, co 


tach teledysków ważną rolę odgrywa taniec. 
Obecnie n 


jwiększą pomysłowość wykazują 
twórcy związani z kulturą hip hopu. 

Bez wątpienia królem tańca muzyki popu- 
larnej jest Michael Jackson. W 1984 roku wy- 
stąpił w teledysku do piosenki ,„Thriller”, które- 
go szczytowym punktem jest taniec, w którym 
Jackson przewodzi grupie przywróconych do 
życia zombi. Choreografię tego numeru zrobił 
dla Jacksona Michael Peters, a kaseta z tym te- 
ledyskiem została sprzedana w rekordowej licz- 
bie trzydziestu pięciu milionów egzemplarzy. 
Dzięki teledyskom Jacksona wyraźnie wzrosło 
znaczenie tańca w telewizyjnych nagraniach 
piosenek, a jego dokonania do dziś stanowią 


wzór dla młodych choreografów tworzących na 
potrzeby popkultury. Jackson wypracował włas- 
ny, niepowtarzalny styl, w którym bardzo waż- 
ną rolę odgrywa praca stóp. Wiele kroków i ge- 
stów, takich jak legendarny krok księżycowy 
czy nieco obsceniczne chwytanie się za krocze, 
stało się jego znakami rozpoznawczymi. W wy- 
wiadzie dla Oprah Winfrey Jackson żartobliwie 
wspomniał, że inspiracją dla niego był James 
Brown, gdyż nigdy nie mógł znieść telewizyj- 
nych nagrań jego koncertów, na których kame- 
ra pokazywała przez cały czas jedynie twarz ar- 
tysty. Indywidualny styl taneczny zdołali stwo- 
rzyć również siostra Michaela Janet Jackson, 
Madonna i Prince. 

Bardzo często z pomocą artystom mniej uta- 
lentowanym ruchowo przychodzi skomplikowa- 
na technika telewizyjna (sposób kompozycji obra- 
zu, praca kamery, montaż), 


f Pokazy mody przypominają obecnie spek- 
takle teatralne, w których niemałą rolę odgry- 
wa taniec 


która pozwala uzyskać efek- 
ty osiągane w sposób na- 
turalny przez gwiazdy for- 
matu Jacksona. 

stiumach inspirowanych światem rzeźby i tań- W choreografiach tele- 
dysków bardzo często moż- 
na dostrzec elementy tań- 


ca, o zimnych pastelowych kolorach. 
Projektantem, który chętnie współpracował 
z wielkimi choreografami, był Gianni Versace. 
Miał on znakomite wyczucie teatralnego efek- 
tu, pozwalające mu wkomponowywać kreacje 


ca jazzowego i aerobiku. 
Popularne bovs bandy, na 
przykład Backstreet Boys, 
starają się naśladować styl 
Jacksona, Foxy Brown czy 
Puffa Daddy'ego, biorąc 
od nich najprostsze ruchy 
i tworząc z nich własne 
kombinacje. Z kolei w te- 
ledyskach wykonawców 
hiphopowych choreogra- 
fia odgrywa bardzo waż- 
ną rolę i jest połączeniem 
takich stylów jak breakdance, locking i electric 
boogaloo. Co ciekawe, Paula Abdul, zanim za- 
częła w 1988 roku karierę piosenkarską, była 
wziętym choreografem, a jej współpraca z Janet 
Jackson nad teledyskami do piosenek z albumu 
„Control” przyczyniła się w niemałym stopniu 
do ich sukcesu. 


et 
trudno sobie wyobrazić występ wielu arty- 
stów muzyki popularnej, m.in. Michaela 
Jacksona 


Taniec jest elementem, bez którego 


nadaje prezeniacjom bardziej interesującą for- 
mę i sprawia, że stają się one małymi etiudami 
choreograficznymi. Niezależnie od roli tańca jako tła dla popisów 
wokalnych gwiazd popkultury w latach osiem- 
dziesiątych rozwinęła się niezależna forma sztuki 
zwana video dance. Jej specyfika polega na tym, 
że choreografię przygotowuje się od samego po- 
czątku z myślą o utrwaleniu jej za pomocą kame- 
ry. Pozwala to na eksperymentowanie z rozmaity- 
mi efektami formalnymi związanymi z czasem 
i przestrzenią. Jednym z pionierów tej działalności 


Taniec na szklanym ekranie 


Idolami współczesnej młodzieży są gwiazdy 
muzyki popularnej oglądane na ekranach tele- 
wizorów w teledyskach nadawanych przez ta- 
kie stacje jak wiodąca na muzycznym rynku 
MTV, niemiecka VIVA czy wiele innych lokal- 


nych stacji muzycznych. W ponad 40 procen- jest czołowa postać amerykańskiego tańca nowo- 


czesnego Merce Cunningham. Video dance wyra- 
ża charakterystyczną dla XX wieku tendencję do 
łączenia różnych form artystycznej ekspresji 


Taniec wielkiego miasta 


We współczesnym świecie ważnym źródłem 
kulturowego fermentu są ulice wielkich miast 
Ameryki, gdzie pojawił się hip hop. Narodził się 
z czarnej muzyki w nowojorskiej dzielnicy Bronx. 
Ale hip hop to nie tylko muzyka, lecz cały 
prąd kulturowy, na który składa się również rap, 
graffiti, moda i taniec. W obrębie hip hopu istnie- 
je wiele stylów. Jeden z najbardziej popularnych 


i znanych to breakdance. Styl ten powstał na 
przełomie lat sześćdziesiątych i siedemdziesią- 
tych w Nowym Jorku. Początkowo nazywano go 
Good Foot od tytułu piosenki Jamesa Browna 
Był to pierwszy styl tańca, w którym wykorzy- 
stywano pady i obroty na różnych częściach cia- 
ła. Z czasem liczba i stopień trudności ewolucji 
wykonywanych przez tancerzy rosły, a padanie 
na podłogę i powracanie do pionu na mocne 
fragmenty muzyki stały się standardowym ele- 
mentem breakdance 'u. Praca nóg nabrała zna- 
czenia, kiedy tancerze podczas padów zaczęli 
przenosić ciężar ciała na ręce, by uwolnić stopy 
i nogi i móc wykonywać nimi skomplikowane 
kombinacje. Do pierwszej generacji sławnych 
wykonawców breakdance 'u należeli czarno- 
skórzy: Niger Twins, Clark Kent i Zulu Kings 
Pod koniec lat siedemdziesiątych zainteresowa- 


nie breakdance em zmalało i wydawało się, że 
styl ten zaniknie. Jednak zainteresowali się nim 
Portorykańczycy. Tchnęli w niego nowego du- 
cha i podnieśli wykonawstwo na nowy, dużo wyż- 
szy poziom, wymyślając i rozwijając nowe fi- 
gury, takie jak obroty na plecach, szyi i głowie. 
Duży wpływ na rozwój breakdance 'u miały 
wschodnie sztuki walki, na przykład kung-fu, 
popularne wśród młodzieży za sprawą takiej 
gwiazdy jak Bruce Lee. W latach osiemdziesią- 
tych breakdance wyszedł poza granice Nowego 
Jorku i stał się popularny na całym świecie dzię- 
ki filmowi „Flashdance”, który pojawił się na 


ekranach w 1983 roku. Choć nie był on o break- 
dansie, to jednak krótkie sceny, w których taniec 
ten się pojawiał, sprawiły, że wiele osób na całym 
świecie zapragnęło go uprawiać, choć wymaga 
on siły i dużej sprawności fizycznej. Potem po- 
wstały filmy „Breaking” i „Beat Street”. W tym 
ostatnim występowały dwa kultowe zespoły: Rock 
Steady Crew i New York City Breakers. 

Drugi styl to electric boogie stworzony w Los 


Angeles. Jego historia sięga lat sześćdziesiątych, 
„Zagubieni 
w przestrzeni” zainspirowały czarne dzieci z Los 


kiedy telewizyjne programy typu 


Angeles do wymyślenia tańca robota, w którym 


naśladowały mechaniczne ruchy maszyny. 


e ft © Breakdance wymaga od wyko- 
nawców dużej zręczności i sprawności fi- 


zycznej 


W 1969 roku młody Murzyn Don Campbell 
stworzył taniec będący połączeniem mechanicz- 
nych, w pełni kontrolowanych ruchów robota, 
dzikiego, niekontrolowanego tańca, nagłych za- 
trzymań, komicznej mimiki i stroju podobnego 
do kostiumów cyrkowych klownów. Tak powstał 
nowy rodzaj tańca zwany /ocking. W latach sie- 
demdziesiątych Campbell zebrał całą grupę zwa- 


ną The Lockers. Lockersi nosili buty na kotur- 
nach, kolorowe skarpetki, pumpy, jaskrawe saty- 
nowe koszule z wielkimi kołnierzykami, wielkie 
muchy i olbrzymie meloniki. Stali się popularni 
dzięki telewizyjnemu programowi „Soul Train”. 

Na początku lat siedemdziesiątych w małym 
mieście Fresno pomiędzy Los Angeles i San 
Francisco powstał styl będący połączeniem tań- 
ca robota, Jockingu oraz ruchów i gestów wywo- 
dzących się z pantomimy 
Tancerze często starali się naśladować zjawiska 
natury, na przykład uderzenie pioruna czy wzbu- 
rzoną rzekę. Nowy styl zagroził popularności 


electric boogaloo. 


lockersów również w dużej mierze za sprawą pro- 


gramu „Soul Train”. Z czasem breakdance zdobył 
młodzież Los Angeles, a locking i electric boogaloo 
dotarły do Nowego Jorku. Style te uzupełniały 
się, a jednocześnie ich zwolennicy prowadzili ze 
sobą na ulicach zażartą rywalizację taneczną. 

Jedną z cech muzyki hiphopowej jest to, 
że ulega nieustannym przemianom. Z cza- 
sem zdano sobie sprawę, że wiele kroków 
breakdance 'u nie pasuje do nowej muzyki. 
Tak około 1986 roku powstała nowa szko- 
ła hip hopu. Początkowo kroki były proste 
Najpopularniejsze figury z tego okresu moż- 
na zobaczyć w wielu teledyskach z muzy- 
ką rap. Jednak styl ten się rozwijał i stawał 
coraz bardziej złożony, czerpiąc ze sztuk 
walki, reggae oraz innych stylów tanecz- 
nych. Dzisiaj rozwija się on najprężniej 
w klubach Nowego Jorku. 

Z kolei bebop to popularny w Anglii 
i Japonii styl tańca charakteryzujący się 
dużą złożonością rytmiczną i superszybką 
pracą nóg, wykonywany do muzyki jazzo- 
wej i acid jazzu. Przypomina trochę popu- 
larne w latach czterdziestych i pięćdziesią- 
tych tańce lindy hop i swing. 

W połowie lat osiemdziesiątych w Detro- 
it i Chicago pojawił się nowy rodzaj muzyki 
przeznaczonej do tańca, wykorzystującej 
najnowsze zdobycze technologiczne, nazwa- 
ny muzyką techno lub house. Wyraża on roz- 


e Elementy kultury hip hop są coraz 
częściej wykorzystywane przez choreo- 
grafów w spektaklach teatralnych 


terki, uczucia i problemy młodzieży zamieszkują- 
cej wielkie miasta, często borykającej się z bezrobo- 
ciem, biedą i przemocą i jest w jakimś stopniu próbą 
ucieczki od rzeczywistości. Utwory techno wyda- 
ją się nie mieć końca i pozwalają uczestnikom za- 
baw rozładować w tańcu swoje stresy i obawy. 

W latach dziewięćdziesiątych zarówno hip 
hop, jak i techno, porwane przez nurt ogólnej 
globalizacji, dotarły także do Europy. Wielkie 
potęgi medialne, jak MTV czy VIVA, uznały, 
że te style są doskonałym materiałem do wyko- 
rzystania w przemyśle rozrywkowym. Dopro- 
wadziło to do wewnętrznego rozdarcia w obrę- 
bie tych nurtów na grupy wierne subkulturom, 
z których wyszły i działające w małych klu- 
bach, oraz te, które skomercjalizowały swoją 
twórczość i pojawiają się na ekranach telewizo- 
rów całego świata. W obrębie techno istnieje 
wiele podgatunków, na przykład ambient, tran- 
ce, trip hop, drum-and-bass, goa, gabber, jun- 
gle, charakteryzujących się głównie różnicami 
w brzmieniu. Obecnie najpopularniejszą impre- 
zą związaną z kulturą techno jest, mająca cha- 
rakter gigantycznej zbiorowej ekstazy, w której 
biorą udział setki tysięcy ludzi wprawiających 
się w taneczny trans, coroczna berlińska Parada 
Miłości. Podobne imprezy odbywają się w Ham- 
burgu, Monachium i Nowym Jorku. Ważnymi 
miejscami powstawania nowych trendów tanecz- 
nych są kluby, gdzie ludzie przychodzą tańczyć, 
idać innych tańczących, pokazywać się w mod- 
nych ubraniach i zapomnieć o problemach co- 
dzienności. 

Olbrzymia popularność hip hopu sprawia, że 
zaczyna on przenikać z kultury popularnej do 
tzw. kultury wyższej i coraz częściej spektakle 
w stylu hiphopowym goszczą na deskach scen 
europejskich. 

Wykonawcy hip hopu tworzą zespoły zwane 
załogami, które występują w teledyskach zna- 


© W latach 70. XX w. młodzież wybrała nową formę 
tańca. Zamiast parami młodzi ludzie wolą tańczyć w grupie, 
gdzie nie obowiązują żadne zasady ani co do ubioru, ani co do 


kroków. Każdy porusza się tak, jak chce 


© Podczas takich imprez masowych jak 
Parada Miłości w Berlinie tysiące ludzi wpa- 
da w taneczny trans 


nych gwiazd, a także realizują własne projekty 
taneczne i muzyczne. W starej szkole najbardziej 
znane i otoczone prawie kultem zespoły to Rock 
Steady Crew i New York City Breakers. Pierw- 
szy z nich został założony w 1970 roku. Do naj- 
słynniejszych jego członków należeli lub wciąż 
należą: Crazy Legs, weteran sceny hiphopowej 
w Ameryce, który występował w takich filmach 
jak „Flashdance”, „Beat Street”, „Wild Style” 
oraz dokumentalnym „Dance in America” i jest 
zdobywcą wielu nagród: Prince Ken Swift, zna- 
ny z nieustannego wymyślania nowych kroków 
breakdance 'u; MR. Wiggles, który występuje na 
Broadwayu w musicalach „Chess”, „The Myste- 
ry of Edwin Drood” i „„Largely New York” oraz 
w wielu odcinkach „Ulicy Sezamkowej”; Orko, 
uważany za jednego z najlepszych tancerzy na 
świecie. New York City Breakers utworzyli tan- 
cerze z innych załóg. NYCB byli zawsze uważa- 
ni za najpoważniejszych konkurentów Rock Steady 
Crew. Występowali w programach telewizyjnych, 
a także na żywo, między innymi przed prezyden- 
tem Ronaldem Reaganem. Kiedy moda na break- 
dance zaczęła mijać, zawiesili na krótko swo- 
ją działalność i w 1996 roku powrócili do wystę- 
pów, m.in. w MTV. W nowej szkole hip hopu 
najbardziej znane załogi to Misfitss, Elite Force 
i World Soul Inc. Misfitss działają na Brooklynie, 
mają olbrzymie doświadczenie i współpracowa- 
li z wieloma wykonawcami (Salt'n Pepa, Mariah 
Carey, Little Shawn). Ostatnio zadebiutowali ja- 
ko grupa wykonująca rap pod nazwą Mystidious 
Misfitss. Z kolei Elite Force jest częścią załogi 
Mop Top z Nowego Jorku. To chyba najczęściej 
wykorzystywana w teledyskach grupa, a szcze- 
gólną popularność zdobyła po udziale w teledy- 
skach Mariah Carey „Emotion”, „„Dream Lover” 
i „Fantasy”, Współpracowała także z Michaelem 
Jacksonem przy teledysku „Remember the Ti- 
me”. World Soul Inc. tańczy hip hop i house. 
W zespole występują Afroamerykanie, Hiszpa- 
nie i Japończycy, co udowadnia, że hip hop po- 
trafią świetnie tańczyć nie tylko czarni 
wykonawcy. Hip hop jest 


ogromnie popularny w Japonii, a w Europie zdo- 
bywa coraz większe powodzenie, szczególnie 
w Niemczech i we Francji. 

W dzisiejszych czasach ogromnej różnorod- 
ności kulturowej prawie każda subkultura stwa- 
rza własne tańce. Przykładem może być pogo 
wykonywane przez uczestników koncertów 
punkrockowych czy radosne pląsy podczas im- 
prez disco polo. Trudno tu jednak mówić o two- 
rzeniu się jakiegoś stylu. Ale być może te zjawi- 
ska zbliżają współczesny taniec do jego pier- 
wotnych źródeł związanych z ekstazą i zabawą. 


Sylvie Guillem hat eine ganz eige 


aus der Reihe zu tanzen. 


4 Obecnie nawet największe gwiazdy baletu 

(m.in. Sylvie Guillem) nie stronią od udziału 

w reklamach. Dla firmy pozyskanie wybitnych 

tancerzy do publicznego zachwalania produk- 
tu to gwarantowany sukces 


